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Über  die  Proportionsgesetze  des  menschlichen 
Körpers  auf  Grund  von  Dürers  Proportionslehre. 

Von  Constantin  Winterberg. 

Im  Text  zum  »Polyklet«  pag.  17  bemerkt  Schadow,  indem  er  die 
ron  den  hervorragendsten  Künstlern  verschiedener  Zeiten  und  Nationen 
aufgestellten  Proportionsgesetze  des  menschlichen  Körpers  diskutiert,  bei 
denen  Dürers,  daß  von  den  in  dessen  'Symmetrie  des  menschlichen 
Körpersi  dargestellten  männlichen  Figuren  wahrscheinlich  nur  eine 
wdthe,  wird  nicht  gesagt1)  natürlich,  und  nach  dem  lebenden  Modell 
gekommen  sei,  die  übrigen  aber  dadurch  entstanden  schienen,  daß  aus 
Quadraten  Rechtecke  gebildet  wären,  die  eine  übermäßige  Schlankheit 
erzeugt  hätten.  Diese  Ansicht  findet  sich  sogar  durch  Dürers  eigene 
Worte  scheinbar  bestätigt,  indem  im  3.  Buche  vorgen.  Werkes  ein  Ver- 
fahren von  ihm  angegeben  wird,  um  auf  rein  mechanische  Art  eine  ge- 
gebene menschliche  Figur  in  eine  andere  verschiedenen  Charakters  zu 
verhandeln.  Allein  es  wird  sogleich  hinzugesetzt,  daß  die  so  verwandelte 
Figur  in  den  Teilen,  welche  der  Natur  widersprächen,  der  Verbesserung 
des  Künstlers  bedürfe,  die  er  denn  auch  a.  a.  O.  genauer  erläutert. 

Dürers  Intention  ist  also,  wie  man  sieht,  durch  mechanische  Mittel 
flem  Anfanger  zwar  einen  gewissen  Anhalt,  nicht  aber  ein  fertiges  Resultat 
oder  Schema  zu  bieten,  wie  Schadow  vermutet.  In  der  Tat  wird  man 
trotz  einzelner  bei  allen  Figuren  ohne  Ausnahme  bemerkbarer  Verstöße 
gegen  die  Natur  denselben  eine  gewisse  Eigentümlichkeit  nicht  absprechen 
können,  die  ihnen  ähnlich  den  Antiken  einen  Anschein  von  Lebensfähig- 
keit verleiht,  derart,  daß,  wenn  auch  in  Wirklichkeit  nicht  vorhanden, 
sie  die  Phantasie  des  Beschauers  gleichwohl  lebendig  sich  denken  kann. 
Sie  gehen  damit  wie  jedes,  auch  das  unscheinbarste  Werk  von  Künstler-  - 
hand  über  den  Bereich  des  Lernbaren  hinaus,   und  werden  durch  die 


')  Wahrscheinlich  Nr.  3,  die  sich  den  Queteletschcn  auf  Messung  belgischer 
iUoncr  beruhenden  Proportionen  am  meisten  nähert  (Ouctelet,  Anthropometrie 
p.  120). 
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Zutat  des  künstlerischen  Genies  geadelt.  Darum  wird  es  sich  in  erster 
Linie  für  den  Lernenden  nicht  sowohl  um  das  Verfahren  handeln,  wodurch 
Dürer  zu  seinen  Resultaten  gelangt,  sondern  zunächst  um  die  Klarlegung 
der  in  den  a.  a.  O.  gegebenen  Zahlen  ausgesprochenen  Proportionsgesetzc, 
soweit  sie  durch  einfache  Relationen  mathematischen  Ausdruck  finden. 

Das  Wesentliche  davon  findet  sich  in  den  beiden  ersten  Büchern 
des  qu.  Werkes  zusammengestellt,  auf  welche  sich  daher  das  Nachstehende 
beschränkt. 

Maßeinheit  und  Maßbestimmung. 

Im  ersten  Buche  wird  als  Maßeinheit  die  Körperlänge  selbst  be- 
nutzt, als  deren  aliquote  Teile  (resp.  Summen  aus  solchen)  die  übrigen 
Längenmaße  im  allgemeinen  sich  darstellen.  Die  Bestimmungen  halten 
sich  im  wesentlic  hen  an  die  Gesetze  der  harmonischen  Teilung.  —  Im 
2.  Buche  wird  dagegen  als  Modulus  der  600 te  (eigentlich  i8oote>') 
Teil  der  Körperlänge  adoptiert.  —  Die  Bestimmungen  erscheinen  übrigens 
im  ganzen  mehr  der  Wirklichkeit  angepaßt,  wenn  auch  so  noch  nicht 
frei  von  aller  Willkür,  außerdem  ist,  um  möglichst  erschöpfend  alle 
Variationen  der  Natur  zu  umfassen,  die  Zahl  der  männlichen  Typen  von 
5  auf  8,  die  der  weiblichen  sogar  von  5  auf  das  Doppelte  vergrößert. 

Proportional  figur. 

Dürers  Messungen  liegen  wesentlich  die  charakteristischen  Punkte 
der  Skelette  zu  Grunde:  insofern  ist  sein  Prinzip  als  einzig  richtiges  und 
sachgemäßes  zu  bezeichnen.  Die  Punkte  e  t  o  ql)  bezeichnen  dabei 
durchweg  die  Hauptteilpunktc  der  Körperlänge,  auf  deren  so  erhaltenen 
Abschnitten  sich  die  übrigen  als  Zwischenpunkte  interpolieren.  Von 
Wichtigkeit  sind  dabei  insbesondere  die  Drehpunkte  der  Gclenkköpfe 
von  Oberarm  und  Oberschenkel,  als  welche  sich  theoretisch  die  Centra 
derselben  darstellen.  —  Beim  Ellbogen  findet  sich  der  übergreifende  Teil 
oder  Höcker  nicht  mit  in  Rechnung  gebracht,  wie  z.  B.  bei  Schadow, 
wodurch  sich  jedoch  die  relative  Kürze  der  Unterarme  nach  Dürer  nur 
teilweise  erklärt.  Kbenso  die  der  gesamten  Armlänge  nur  teilweise  da- 
durch, daß  Dürer  dieselbe  bei  herabhängender  Haltung  nicht  vom  höchsten 
Punkte,  sondern  vom  oben  bezeichneten  Drehpunkt  aus  bezeichnet.  — 
In  den  Querdimensionen  fehlt  a.  a.  O.  durchweg  die  Angabe  der  Maximal- 
breite des  Oberarms:  dafür  findet  sich  der  im  allgemeinen  ihr  nahezu 
gleiche  Vertikalabstand:  Halsgrube  —  Armspalt  vorn  und  rückwärts  an- 
gegeben:  wovon  in  Tabelle  der  erstere  als  Maß  für  die  gen.  Maximal- 

J)  Letzteres  zwar  nur  gelegentlich,  doch  in  bestimmter,  freilich  illusorischer  Absicht. 
J)  Vgl.  die  beigegebene  Proportionalfigur.    Hinsichtlich  der  sonst  noch  im  Text 
vorkommenden  Bezeichnungen  vgl.  die  I'roportionstabclle. 


Digitized  by  Qoogle 


Ober  die  Proportionsgesetze  des  menschlichen  Körpers  etc. 


3 


breite  adoptiert  ward  in  den  Fällen,  wo  dies  mit  den  übrigen  Verhält- 
nissen nicht  zu  kollidieren  schien.  Auch  von  den  auf  das  Maximum  der 
Rippenbreite  bezüglichen  beiden  Angaben  vorn  und  rückwärts  ist  im 
allgemeinen  nur  die  erstere  als  für  die  Vorderansicht  notwendig,  in 
Tabelle  benutzt. 

Bezüglich  der  Extremitäten  ist  ferner  die  Länge  oitü  der  horizontal 
und  seitlich  erhobenen  Arme,  gezählt  von  Mittel-  zu  Mittelfingerspitze 
von  Interesse.  Als  Analogon  dazu  ist  ebenso  die  Länge  der  zur  Breiten- 
nchtung  parallelen  Basis  der  Fußstellung  in  einzelnen  Fällen  wichtig, 
dadurch  erhalten,  daß  beide  Füße  bis  in  die  bezeichnete  Richtung  ge- 
dreht werden,  indem  dabei  die  Absatzenden  p'p'  genau  lotrecht  unter 
den  Oberschenkelknorren -Centren  sich  befinden,  sodaß  sie  als  deren 
Horizontalproportion  erscheinen. 

Line  andere  im  z.  Buche  bei  Dürer  gelegentlich  benutzte  Arm- 
hiltung  ist  die,  wobei  aus  der  vorhergenannten  beide  Arme  so  hoch 
gehoben  werden,  bis  die  Mittelfingerspitzen  die  durch  den  Scheitel  a 
gelegte  Horizontale  treffen.  Die  bezüglichen  Drehschnittspunkte  sind 
unter  den  »Bemerkungen«  der  Proportionstabelle  mit  ot  ok  bezeichnet. 


Proportionstabelle. 
In  der  auf  Grund  von  Dürers  Zahlenangaben  entworfenen  Proportions- 
tabelle, welche  die  entsprechenden  Gesetze  durch  einfache  Relationen  zu 
veranschaulichen  sucht,  finden  sich  zuerst  die  auf  die  Vertikalmaße  be- 
züglichen derart  geordnet,  daß  danach  der  gesetzliche  Zusammenhang 
der  am  meisten  charakteristischen  Maße,  soweit  ein   solcher  überhaupt 
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vorhanden,  unmittelbar  zu  übersehen  ist.  Von  diesen  aus  ergibt  sich 
laut  Tab.  in  der  Regel  ein  einfacher  Ubergang  zu  den  Quermaßen,  die 
ihrerseits  mittelbar  oder  unmittelbar  ebenso  einfache  Beziehungen  unter- 
einander verbinden. 

In  beiden  Büchern  durfte  auf  Grund  der  in  den  »Bemerkungen« 
der  Tabelle  enthaltenen  einfachen  Relationen  außer  der  Körperlänge  auch 
die  Kopflänge  a  priori  als  bekannt  angenommen  werden.  In  der  Reihe 
der  auf  Länge,  Breite  und  Dicke  bezüglichen  Relationen  der  Tab.  gibt 
es  ferner  stets  gewisse  die  für  den  betreffenden  Typus  charakteristisch  zu 
nennen  sind:  wonach  namentlich  hinsichtlich  der  Längenteilung  der 
Körperaxc  bald  diese  bald  jene  Punkte  als  maßgebend  für  die  bezüglichen 
Proportionen  sich  kennzeichnen.  Im  ersten  Buche  tritt  dies  weniger  scharf 
zu  Tage  als  im  zweiten,  wo  die  bezüglichen  charakteristischen  Relationen 
darum  vorangestellt  und  unterstrichen  sind,  weil  aus  ihnen  sukzessif  die 
übrigen  Relationen  sich  entwickeln. 

Die  Typen  beiderlei  Geschlechts  lassen  sich  auf  Grund  der  allge- 
meinen Charakteristik  a.  a.  O.  in  beiden  Büchern  in  vier  Gruppen  teilen, 
wobei  als  Einteilungsgrund  die  Kopflänge  benutzt  ist.  Da  die  Körper- 
lange bei  Dürer  in  absoluten  Längenmaß  sich  nicht  angegeben  findet,  so 
haben  alle  Maße  nur  relative  Bedeutung. 

I.  Buch. 

Die  erste  der  vier  gen.  Gruppen  (Kopflänge  =  |  Körperlänge)  nur 
durch  Typus  i  vertreten,  entspricht  dem  Maximum  der  Körperfülle,  die 
zweite  ^Kopflänge' =  \  Körperlänge)  mit  Typus  2  und  3  zeigt  die  Ver- 
hältnisse mittlem  normalen,  dort  schon  ins  Schlanke  gehenden  Körper- 
baus. Die  dritte  (Kopflänge  =  \  Körperlänge}  nur  mit  Typus  4  hält 
die  Mitte  zwischen  jenen  und  der  nächstfolgenden,  nur  mit  Typus  5  ver- 
tretenen, dem  Maximum  der  Schlankheit. 

Das  gemeinsame  Prinzip  4cr  Proportionierung  zeigt  zwar  gewisse 
Inkonsequenzen,  insofern,  wo  dassel?*?  sich  den  natürlichen  Verhältnissen 
nicht  genau  genug  anschließt,  oft  im  PVLizip  ganz  willkürliche  Abweich- 
ungen eintreten,  welche  den  gesetzlichen  Zusammenhang  durchkreuzen; 
der  jedoch  im  übrigen  sich  als  solcher  ohne  Schwierigkeit  zu  erkennen 
gibt:  indem  sich  die  Proportionen  der  Hauptmaße  in  der  Regel  als 
Glieder  der  harmonischen  Reihe: 

*)  Die  geometrische  Darstellung  einer  harmonischen  Reihe  der  qu.  Art  darf 
zwar  im  allgemeinen  als  bekannt  angenommen  werden:  gleichwohl  sei  bei  der  Wichtig- 
keit der  vorliegenden  Fälle  das  Bezügliche  kurz  in  Erinnerung  gebracht.  Ks  werde 
demgemäß  das  er*te  Glied  derselben  oder  die  als  Einheit  anzusehende  Körperlänge 
und  auUcrderr.  noch  das  2.  oder  deren  Hälfte  als  LincartnaU  gegeben  angenommen 
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oder  irgend  welcher  daraus  durch  Interpolation  oder  durch  Ausscheidung 
bezüglicher  Zwischenglieder  derivierter  Reihe  gleichen  Charakters  dar- 
stellen lassen. 

Da  jedoch  die  durch  harmonische  Teilung  ausgedrückten  Proportions- 
gesetzc,  weil  sie  stets  Relationen  unter  je  drei  Größen  ergeben,  weniger 
übersichtlich  und  praktisch  brauchbar  erscheinen,  so  schien  es,  schon  des 
Vergleichs  mit  denen  des  2.  Buches  wegen,  notwendig,  aus  ihnen  andere, 
einfachere  nur  zwischen  je  zwei  Größen  stattfindende  Beziehungen  abzu- 
leiten, wie  sie  sich  in  der  Proportionstabelle  kurz  zusammengestellt  finden. 
Es  bleiben  dabei  allerdings,  soweit  es  sich  um  die  für  Darstellung  der 
Figur  erforderliche  Gcsammthcit  der  Daten  handelt,  immer  einzelne  Re- 
lationen übrig,  für  welche,  da  sie  einen  einfacheren  mathematischen  Aus- 
druck nicht  gestatten,  auf  das  harmonische  Gesetz  rekurriert  werden  muß, 
wie  es.  um  die  Übersicht  der  Tabelle  nicht  zu  erschweren,  unter  deren 
Text  sich  angemerkt  findet. 

Die  einzelnen  Typen. 
A.  Manner. 

L  Gruppe. 
Typus  1 . 

Derselbe  ist  als  Maximum  der  Körperfülle  im  allgemeinen  den  natür- 
lichen Verhaltnissen  gemäß  charakterisiert,  nur  fallt  die  Kürze  des  Ober- 
arms (s=W)  sowie  die  der  Hand  Körpcrlänge)  auf,  wie  unter  den 
Dicken  die  des  Kopfes  (==  ad)  und  ferner  die  relative  Dicke  und  Rreite 
vier  Gesamtpartie,  welche  nach  beiden  Dimensionen  das  bezügliche 
Maximum  der  Brust  übertrifft  und  den  beabsichtigten  Charakter  bäurischer 
Schwerfälligkeit  zum  Maximum  steigert,  von  vorn  umsomehr,  als  die 
Weichenbreite  wie  bei  Krauen,  vom  Maximum  des  Rippenkorbes  sich 
nitht  unterscheidet. 

Die  harmonischen  Reihen  stellen  die  Verhältnisse  selbst  in  dieser 
Form  nur  unvollständig  dar,  indem  sich  Dürer  genötigt  sieht,  zur  Kr- 

Dmn  sollen  daraus  die  folgenden  Glieder  der  obigen  Reihen  durch  Konstruktion 
sulaessif  bei  jeder  beliebigen  Anzahl  dargestellt  werden:  was  am  einfachsten  durch 
ein  harmonisches  StrahlcnbUndcl  geschieht.  Man  trage  dazu  die  zwei  gegebenen 
Maße  auf  denselben  Graden  aneinander,  sodati  <»/  =1  oq  —  wird,  nehme  einen  be- 
liebigen außer  ihr  liegenden  Punkt  (als  Mittelpunkt  des  <|ii.  Büschels  und  ziehe  von 
ihm  aus  drei  Strahlen  0  p  q,  verlängere  den  durch  <»  gehenden  um  sich  selber,  sodaß 
tC=too'  wird,  ziehe  durch  o'  eine  Parallele  zu  Cp,  welche  Cq  in  /'  trifft,  und  lege 
durch  0  und  /  eine  Grade,  die  Cp  in  q'  schneidet.  Darin  findet  sich  nach  elementaren 
Sätzen  die  Länge  op'  =  oq' .  Durch  weiteres  Antragen  derselben  Lange  op'  —  p'r'  =  •  •  • 
auf  der  nämlichen  Linie  und  durch  Verbindung  der  sukzessifen  Punkte  mit  C  findet 
sich  sodann  in  der  Reihe  der  Durchschnittspunktc  dieser  Strahlen  mit  pq  die  har- 
xonischc  Teilung  dieser  Graden  bei  jeder  gewollten  Distanz  durchgeführt. 


Digitized  by  Google 


6  Constantin  Winterberg: 

gänzung  des  Fehlenden  auf  heterogene  Beziehungen  zu  rekurrieren.  Man 
findet  angenommen: 
a)  Längen: 

az  :  fo' :  ad:  k'o'  :  eb'  ■  •  •     =  i  :  | :  | :  tV  !  ,V  •  •  ■ 
fo':fu'.eg:ef>  ■  •     =  i*.  iV'*' 

2>tV:«(=a/')  :/«'...=        | :  f,  : 


Die  erste  aus  der  allgemeinen  durch  Überspringen  von  je  zwei 
Zwischengliedern  gebildete  Reihe  bestimmt,  wie  man  sieht,  mittels  der 
als  Einheit  gesetzten  Körperlänge  az  sowie  der  zu  \  davon  gegebenen 
Kopflänge  ad  zunächst  die  Länge  von  Unterarm  plus  Hand  f  o'  als  mitt- 
lere Harmonische,  sodann  die  Handlange  und  das  der  Armdicke  gleiche 
Maß  eb'  ff.  Mittels  der  zweiten  würde  nachdem  zunächst  die  Fußlänge 
als  dritte  Harmonische  zu  if o  und  fo'  gefunden,  die  Länge  der  Hrust- 
partie  sich  bestimmen,  endlich  mit  der  dritten  durch  Interpolation  eines 
/Avischengliedes  aus  der  allgemeinen  Reihe  resultierenden  die  Länge  des 
Rippenkorbes  oder  des  ihr  gleichen  Oberarms  gefunden  werden.  Der  Ab- 
stand ae  oder  der  diesem  gleiche  io  würde  jedoch  schon  in  seiner  Be- 
Stimmung  vom  Prinzip  abweichen:  indem  er  a.  a.  O.  sich  als  Summe 
der  Hand-  und  halben  Rippenkorblänge  darstellt.  Die  Bestimmung 
des  Kniepunkts  q  geschieht  sogar  nach  dem  Prinzip  der  mitttern  Pro- 
portionale, jedoch  nur  ausnahmsweise,  auf  diesen  Fall  sich  beschränkend. 

b)  Dicken. 

Den  Ubergang  zu  diesen  bildet  die  der  Brusttiefe  gleiche  Fußlänge, 
indem  man  erhält: 

7'  :  1 '  :  2'  :  D. J)  in  e  :  D.  ob.  Knie  •  • .  =  £  :  1  :  | :  | :  T^  .  •  . 

Die  fehlenden  Hauptmaße  8'  und  9'  setzen  sich  als  Summen  be- 
reits bekannter  Glieder  oder  deren  Teilen  zusammen.  Ahnliches  gilt  für 
die  übrigen  Maße. 

c)  Breiten: 

Hier  bildet  die  der  Gesäßbreite  gleiche  Länge  fo'  den  Ubergang 
von  den  Längen,  demgemäß  sich  findet: 


*)  Dn=  Dicke. 
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9:8:2.3*):  a.  n  :  1  :  Br.1)  in  b  •  .  =  \  :  \  :  | :  | :  | :  }  :  fr  .  • 
Bezüglich   der  fehlenden  Maße  gilt   ähnliches  wie       .?  bemerkt, 
insbesondere  fällt  wie  bei  den  Dicken  das  Maximum  der  Waden  auf,  als 
trotz  seiner  relativen  Kleinheit  nur  durch  Summation  bestimmbar. 
Proportionstabelle. 

Dieselbe  enthält  zwar  bezüglich  des  in  Rede  stehenden  Typus  die 
meisten  der  zu  seiner  Charakteristik  notwendigen  Beziehungen  durch  je 
zwei  Größen  in  mathematischer  Form  direkt  oder  indirekt  ausgedrückt, 
indem  sich  bei  ^len  Längen  außer  der  Kopflänge  zunächst  die  des 
Rumpfes  als  Maximum  (ao—zetn")  somit  die  untere  Fxtremität  und 
ferner  der  der  Rippenkorblänge  gleiche  Überarm  als  Minimum  ergibt: 
indessen  ist  man  genötigt,  zur  Vervollständigung  der  in  Tab.  nicht  be- 
stimmten Maße  auf  die  vorher  diskutierten  Beziehungen  zu  rekurrieren, 
bezüglich  der  l  ängen  insbesondere  bei  ei  und  ae  sowie  hinsichtlich  des 
Kniepunkts  q.  Bei  den  Quermaßen  fällt  es  nach  Tab.  übrigens  auf  daß 
die  Gesäßpartie  nicht  bloß  von  vorn  gesehen,  sondern  auch  im  Profil  als 
Maximum  sich  darstellt,  indem  sie  hier  die  Fußlänge  noch  übertrifft 
{'0'  =  \  en)  was  sonst  nur  bei  unfertigen  männlichen  Bildungen  vorkommt, 
ebenso  wie  die  Gleichheit  von  7  und  8  sonst  nur  bei  Frauen  sich  findet. 

II.  Gruppe. 

Typus  2  und  3  sind  nur  unwesentliche  Modifikationen  voneinander, 
>owohl  die  Längen  wie  die  Quermaße  zeigen  im  ganzen  relativ  geringe 
Unterschiede:  beide  dem  mittlem  männlichen  Typus  von  8  Kopflängen 
entsprechend:  der  eine  etwas  voller,  der  andere  etwas  leichter  und 
schmaler  gebildet. 

Typus  2. 

Dürer  will  hier  augenscheinlich  dartun,  daß  das  harmonische  Prinzip 
den  Verhältnissen  normaler  männlicher  Schönheiten  relativ  am  besten  sich 
anschließt: 

a)  Längen. 

Den  Ausgangspunkt  bildet  demgemäß  die  von  der  Einheit  aus- 
gehende  Hauptreihe  selber: 

az  :  an  :  *)ai :  qw  :  2  ef  :  ac  •  •  •  =  1  :  | :  £  :  -}  :  \  :  \  •  •  • 
/V:  er/:/«'...- 
Die  Punkte  k'  und  n  finden  sich  durch  harmonische  Interpolation, 
wahrend  nur  //  und  o  sich  als  zweigliedrige  Summen  darstellen, 
b)  Dicken. 

Den  Ubergang  dazu  bildet  auch  hier  die  Fußlänge:  zu  ihr  und  der 

•=)  23,  2-11  u.  s.  f.  besagt  das  Doppelte  der  Breite  3;  11 ;  u.  s.  f.  Entsprechendes 
gilt  für  das  Folgende. 
r>  Br.  ==  Breite. 
*  n  =  Spalt,  vgl.  Prop.-Tab. 
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Länge  des  Oberarms  findet  sich  zunächst  die  Brusttiefe  als  dritte  Har- 
monische, und  sodann  die  übrigen  Hauptsummen  durch  die  Reihe: 
/«':7»:i':io'...=  J:}:.|:|... 

wo  die  Brusttiefe  zugleich  der  des  Gesäßes  entspricht,  während  die  fehlenden 
sich  aus  jenen  in  bekannter  Art  harmonisch  ergänzen:   nur  8'  tritt  als 
zweigliedrige  Summe  auf. 
c)  Breiten. 

Her  Ubergang  wird  durch  die  der  Schulterbreite  gleiche  Länge  fo  ge- 
bildet: mittelst  ihr  und  der  Rippenbreite  am  Armspalt  bestimmt  sich  zunächst 
das  Maximum  der  letzteren  auf  der  Rückseite  als  mittlere  Harmonische: 

5  :  7r :  Br.  in  b'  =* \\ \      •  • 
ebenso  der  Brustwarzenabstand  durch 

ad :  6  :  k'o  »  \ :  | :     * . . 
Nur  die  Gesaßbreite  sowie  die  Abstände  der  Oberarm-  und  Ober- 
schcnkelknorren-Centra  erscheinen  in  zweigliedriger  Summenform. 
Proportionstabelle. 

Die  Verlegung  der  Korpermitte  gerade  in  den  Spalt  deutet  auf 
hohe  Statur,  während  andrerseits  die  Kopflange  auf  mittlere  normale 
Verhältnisse  schließen  lassen  würde.  Die  Verlängerung  von  cf  bis  auf 
die  Handlänge  ist  schon  als  Maximum  zu  bezeichnen.  —  In  den  Quer- 
maßen fallt  auch  hier  die  gegen  das  Gesäß  verminderte  Brusttiefe  auf.  Für 
den  Übergang  von  Längen  und  Dicken  findet  sich  keine  einfachere  als  die 
genannte  harmonische  Beziehung.  Im  übrigen  bemerkt  man  hier  wie  auch 
schon  im  vorigen  halle  das  Bestreben,  die  wesentlichsten  Quermaße,  wenn 
es  ohne  Zwang  geschehen  kann,  durch  Längenmaß  direkt  anzugeben: 
außer  der  Kopfdicke  bei  T.9)  i.  Brust-  und  Gesäßtiefe  *owie  Schulter- 
und  Gesäßbreite,  im  vorliegenden  Lalle:  außer  den  gen.  Dicken  auch  die 
des  Knies  und  außer  angegebenen  Breiten  noch  die  des  Rippenkorbes 
sowie  der  Weichen:  also  im  wesentlichen  die  Hauptmaße  von  Kopf  und 
Rumpf,  wodurch  die  Lehler  der  Interpolation  sich  nur  auf  Nebenmaße 
reduzieren. 

Typus  3. 

Derselbe  kann  als  leic  htere  Variante  des  Vorigen  betrat  htet  werden, 
wo  das  harmonische  Prinzip  weniger  streng  durchgeführt  erscheint.  Der 
allgemeine  Eindruck  beider  verhalt  sich  etwa  wie  der  des  Doryphoros 
zum  Diadumcnos,  indem  jener  dem  Typus  2  analog  schon  ganz  ans  Männ- 
liche anklingt,  dieser  dagegen  den  Charakter  des  Jünglings  mehr  betont. 

a)  Längen: 

an'  :  qiv  :  p'n'  :  ad :  k'o  ■  •  •  =  J  :  \  :  x6  :  J  :  ,»f  •  •  • 

p'u'  :f'k'  :  ad:  ef:&*  d :  cf  ■  ■'•  =       \  :  }  :  \  :  ■  :  :,',-■ 

>)  T.  =  Typus. 
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Die  erste  Reihe  geht  somit  von  der  halben  Körperlänge  als  Ein- 
heit aus,  wonach  die  übrigen,  aus  den  zwei  ersten  Gliedern  in  bekannter 
Art  sich  ergeben.  Bezüglich  der  zweiten  muß  zunächst  f  k'  als  har- 
monisches Mittel  gefunden  werden,  wonach  das  übrige  sich  ergibt.  Von 
den  fehlenden  Maßen  ist  ae  oder  aa  resp.  ei  als  mittlere  Harmonische 
zu  2k'o'  und  p'u'  zu  bestimmen,  deren  Hälfte  ef  entspricht,  während 
in,  io  und  ebenso  af  und  f'o  als  zweigliedrige  Summen,  somit  als  ab- 
weichend vom  Prinzip  zu  betrachten  sind. 

h)  Dicken: 

Den  Ubergang  bilden  einerseits  p'ii  und  eg,  als  deren  harmonisches 
Mittel  sich  7'  und  die  ihr  gleiche  Gesaßticfc  findet,  während  andrerseits 
die  Dicke  S'  als  dritte  Harmonische  zur  Länge  und  Tiefe  des  Rippen- 
korbes gefunden  wird.    Sodann  mittels  jener: 

2.1  2'  :  9'  :  2.11':  2.3'  :  •  •  •  =  4  :  |j  :  4  :  ^  :  .  .  .  u.  s.  f. 
wahrend  nur  Kopftiefe  und  Dicke  in  0  sich  als  zweigliedrige  Summen 
ergeben. 

c)  Breiten: 

Den  I  bergang  bilden  einerseits  die  aus  der  Längenbestimmung  be- 
kannten Grössen  aa  =  />'n'  und  />'/>'  =  f'k'  indem  dadurch  die  Weichen- 
breite als  mittlere  Harmonische  sich  findet,  andrerseits  ad  und  k'o' 
ab  deren  harmonisches  Mittel  Kopfbreite  rep.  Brustwarzenabstand  erscheint. 
Danach  ferner : 

:.i 2  .  2.3  :  6  :  2.1 1  :  •  •  •  =  \  :  J ,  :  \  :  .', ,    u.  s.  f.  <wo  12  =  n'  bekannt) 
Nur  Schulter-  und  Gesäßbreite  fügen  sich  dem  Prinzip  nicht,  sondern 

stellen  sich  als  zweigliedrige  Summen  dar. 
Proportionstabelle. 

Als  Modifikationen  gegen  den  vorigen  Typus,  soweit  sie  nach  den 
gegebenen  Bestimmungen  sich  verdeutlichen,  findet  sich  bezüglich  der 
1.  an  gen: 

Da*  Teilverhältnis  der  Körperlange  in  11  zwar  beidemale  identisch, 
aber  das  der  obern  Strecke  an  durch  t  und  i  insofern  modifiziert,  als 
nur  die  zwei  obern  Abschnitte  unter  sich  gleich  sind,  der  dritte  sich 
laut  Note  1  der  Tab.  infolge  Verlängerung  jener  im  vorliegenden  Falle 
entsprechend  verkürzt.  Danach  erscheint  der  Hals  hier  langer,  die  Brust- 
warzen rücken  bis  auf  die  Mitte  des  Rippenkorbes  herauf  (ef  und  im' 
wechseln  gegen  T.  2  die  Rollen).  Die  Quermaße  erscheinen  im  ganzen 
etwas  vermindert,  wie  im  Profil  insbesondere  die  Bauchtiefe  o  verdeut- 
licht, die  nur  die  des  Gesichts  erreicht:  während  die  zu  demselben  Zwecke 
am  etwas  weniges  reduzierte  Schultcrbreite  sowie  die  des  Gesäßes  dies 
Verhältnis  durch  eine  einfache  Relation  nicht  darzustellen  erlaubt.  Da- 
für sind  andrerseits  6  und  7  scharf  und  bestimmt  durch  korrespondierende 
Langen  darstellbar. 
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III.  Gruppe. 
Typus  4 

als  Übergang  zwischen  denen  der  vorliegenden  Gruppe  und  dem  durch 
T.  5  vertretenen  Maximum  der  Schlankheit  charakterisiert.  Konstruktiv 
liegt  hier  der  einzige  Fall  vor  wo  alle  Längenmaße  ohne  Ausnahme  nach 
dem  gleichen  Prinzip  der  harmonischen  Teilung  gefunden  werden.  Die- 
selbe beginnt  demgemäß  bezüglich  der 

a)  Längen  mit  der  Hauptreihe: 

as  :  ao  :  ai :  qw  •  •  •  =  i  :  \  :  }  :  |  •  •  • 

wozu  noch  tritt: 

ei :  in  :  im  :  ad :  k'o'  •  •  =  \  :  4  :  \  :  }  :  ^  •  • 

Die  fehlenden  Maße  ergeben  sich  unter  Bezugnahme  auf  die  relative 
Gleichheit  einzelner  durch  harmonische  Interpolation  \\ie:eg  =  (adlk'o');10) 
af  =  (2<idl  p'u')\  p'u'  =(itil  io)  (oder  wie  in  Tab.  Anm.  angegeben). 

b)  Dicken: 

Die  Hauptrumpfmaße  sind  nur  als  zweigliedrige  Summen  gegeben, 
daher  hier  statt  der  Fußlange  k'o'  und  ad  den  Ubergang  bilden,  wonach 
sich  als  dritte  Harmonische  die  Dicke  in  f  und  sodann  das  übrige  mittels 
der  Reihe  findet: 

D.  in /:  i':  a':  D.  i.  Mitte  d.  Ob.  Seh") :  />.  in  t :  •  •  —  \ :  | :  ^tV-tv 
Die  noch  fehlenden  Maße  finden  sich  außer  der  zuerst  genannten 
sodann  als  aliquote  Teile  oder  durch  harmonische  Interpolation  bereits 
bekannter. 

c)  Breiten: 

Auch  hier  sind  zwei  Hauptmaße:  das  Maximum  des  Kopfes  und 
Gesäßes  als  zweigliedrige  Summen  gegeben.  Daher  ist  hier  von  den 
Breiten  in  o  und  am  Armspalt  auszugehen,  für  welche  die  resp.  gleichen 
Längen  io  und  in  den  Ubergang  bilden:  nämlich: 

Br.  in  o  :  Br.  in  b' :  Br.  a  Adamskn.  :  6  :•••  =  £:  1  :£:£:••  •  ferner 
io  :  12  :  27  :  ii  :  •  •  •  =  ,'5  :  ,V  :  iV  :  irV  1  ■  ' 
wobei  das  erste  Glied  io  bestimmt  wird  als  dritte  Harmonische  von: 

5  :  af  :  2.10  =     :  fr :  fr  u.  s.  f. 
Proportionstabclle. 

Als  Bedingung  der  der  Kopflänge  von  £  Körperlänge  entsprechenden 
Schlankheit  findet  sich  die  untere  Extremität  auf  Kosten  des  Oberkörpers 
abermals  verlängert,  so  daß  die  Körpermittc  C  nicht  mit  dem  Spalt, 
sondern  dem  Rumpfende  o  zusammenfällt:  und  somit  den  extremsten 
Fall  charakterisiert,  indem  bereits  bei  Typus  5  diese  Bedingung  nicht 
mehr  ganz  erfüllt  ist.    Übrigens  ergeben  sich  gewisse  Analogien  des  vor- 

,0)  {ad,  k'o)      Mittlere  Harmonische  von  ad  und  k'o  (vgl.  Prnp.-Tab.). 
>')  Ob.  Sch.  =  Oberschenkel. 
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liegenden  mit  Typus  2:   die  Dreiteilung  der  obern  Körperhälfte,  auch 
die  gleiche  Länge  des  Unterschenkels  qw  sowie  analoge  Beziehungen  für 
die  Bestimmung  der  obern  Extremität  und  ihrer  Teile.    Die  Übereinstimmung 
von  p'u  mit  cra  kann  als  Modifikation  der  entsprechenden  von  Typus  1 
betrachtet  werden.   —  Mit  letzterem  hat  der  vorliegende  überdies  die 
blockartige  Kopfform  gemein.    Die  Verhältnisse  der  Hauptmaße  der  Quer- 
dimensionen auf  der  Vorderseite  des  Rumpfes  entziehen  sich  aus  ange- 
gebenem Grunde  der  Beurteilung.    Auffallend  ist  auch  hier  wie  schon 
bei  Typus  1  die  Ubereinstimmung  der  Rippenbreite  am  Armspalt  mit 
der  in  den  Weichen. 
IV.  Gruppe. 
Typus  5. 

Wie  der  vorige  in  den  Längenverhältnissen,  ist  der  vorliegende  in 
denen  der  Quermaße  als  entgegengesetztes  Extrem  von  Typus  1  ge- 
kennzeichnet. Das  harmonische  Teilverhältnis  stellt  sich  im  Gegensatz 
zum  vorigen  Typus  klarer  in  den  Quermaßen  als  in  der  Längenteilung  dar. 

a)  Längen: 

Die  Hauptteilpunktc  e  und  //  bestimmen  sich  nur  durch  zwei- 
adrige Summen,  zur  Kopflänge  und  \  Körperlänge  findet  sich  die  Fuß- 
lange ab  mittlere  harmonische,  sodann: 

fo'..p'u':ad:e/--^\:\:  fr:  ,V  •  •  • 
ferner  findet  sich  der  Vertikalabstand  aa  als  mittlere  Harmonische  von  2  ad 
und  p'u' ,  sodann: 

af:aa:  ei  :  p'u  :/>>' . .  •  =  ^  :  *  :  h  ■  i  =  h  ' '  ■ 
Die  übrigen  Maße  bestimmen  sich  wie  sonst  entweder  als  aliquote 
Teile  bereits  bekannter  oder  durch  harmonische  Interpolation. 

b)  Dicken: 

Den  Ubergang  bildet  wie  unter  normalen  Verhältnissen  die  Fuß- 
lange: mittels  dieser  und  den  der  Kopf-  resp.  Handlänge  gleichen  Dicken 
der  unteren  Extremität  bestimmt  sich  die  Reihe: 

/V  :  1'  :  Z?in  a  :  D.  in  k  :  8' :  •  •  •  =  J  :  \  :  \  :  ,V  :  {\  :  •  • 

femer : 

!':•»:  2.19'  :  17'  :  n'  :  18' :  •  •  •  =  A  :  fV  :  »V  :  ,V  :  A  :  A  *  *  * 
Nur  Gesäß-  und  Wadentiefe  erscheinen  als  zweigliedrige  Summen. 

c)  Breiten: 

Hier  erscheint  nur  die  Schulterbreite  als  zweigliedrige  Summe:  den 
Übergang  zu  den  übrigen  bilden  die  resp.  Gesäß-  und  Rippenbreite  gleichen 
Langen  aa  und  ei,  wonach  sich  findet: 

9  :.7  :  Br.  in  e  :  8  :  2.10  •  •  •  =  | :  ,33  :  | :      :  \  •  •  • 

femer; 

2  :  2.19:  12:27  tV  :  iV  :  tV  :  *V  u-  s-  f- 

wonach  das  übrige  in  mehrerwähnter  Weise  zu  finden. 
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Proportion  stabeile. 

Eine  einfache  Beziehung  für  die  Körperhalbierung  wie  bei  den  drei 
vorigen  Typen  läßt  sich  hier  nicht  aufstellen:  ob  die  in  Tab.  aufge- 
nommene die  sei,  von  welcher  Dürer  ausging,  ist  zweifelhaft,  da  sie  weniger 
naheliegt.  Als  bemerkenswerte  Modifikation  gegen  Typus  4  ist  das  Teil- 
verhältnis der  in  beiden  Fällen  gleichen  Länge  aa  hervorzuheben.  Außer 
de  erreicht  auch  qz  im  vorliegenden  Kalle  sein  Maximum.  Ferner  vari- 
iert hier  das  von  aa  aus  gezählte  Teilverhältnis  der  Länge  des  Ober- 
körpers in  i  gegen  Typus  4  sofern  hier  aa  größer  als  ai,  indem  letztere 
Strecke  nur  dem  Abstände  in'  entspricht"). 

Hinsichtlich  der  oberen  Extremität  ist  im  ersten  Buche  der  Unterschied 
gegen  das  zweite  zu  bemerken,  daß  die  Länge  wto  der  horizontal  seitwärts 
erhobenen  Arme  im  ersten  Buche  durchgehends  größer  ist  als  die  Körper- 
länge, während  im  zweiten  im  allgemeinen  das  Gegenteil  zutrifft. 

Bezüglich  der  Quermaße  fallt  es  beim  Vergleich  mit  Typus  4  auf, 
daß  sowohl  aa  wie  />'/>'  trotz  größerer  Schmalheit  der  Figur  die  korr. 
Maße  des  letztgenannten  übertreffen,  wodurch  die  Knochenteile  fast  zu 
nahe  an  die  Oberfläche  treten.  Die  relative  Verminderung  der  Kopf- 
dicke  erscheint  dagegen  hier  ganz  naturgemäß. 

B.  Frauen. 

Die  weiblichen  Typen  können  im  ganzen  als  1'bertraguugen  der 
entsprechenden  Männer  ins  Weibliche  bezeichnet  werden:  den  natürlichen 
Geschlechtsunterschieden  gemäß,  jedoch  mit  folgenden  Modifikationen : 

1.  Die  größere  Rumptlängc  der  Frau  wird  in  der  Regel  durch  Ver- 
längerung des  Rippenkorbes  erreicht  (nur  bei  Typus  3  durch  Verlängerung 
von  so). 

2.  Die  Länge  oz  ist  naturgemäß  bei  Frauen  relativ  kiirzer  als  bei 
Mannern,  wie  umgekehrt  bezüglich  ao  gilt. 

3.  Der  Abstand  qz  ist  meist  etwas  kürzer,  seltener  gleich  der  des 
Mannes  (vgl.  T.  1  und  5). 

4.  Der  Abstand  ae  ist  bei  beiden  Geschlechtern  nahezu  gleich  groß, 
nur  in  den  beiden  extremen  Fällen  von  T.  1  und  T.  5  zeigt  er  sich  bei 
Frauen  relativ  kürzer  resp.  relativ  länger  als  beim  Manne. 

Da  ferner  der  vertikale  Abstand  der  Linie  aa  von  der  I Talsgrube 
bei  beiden  Geschlechtern  nur  sehr  geringe  Unterschiede  zeigt,  dagegen 
die  Schulter-  und  Rippenbreite  sehr  stark  differieren,  so  erklärt  sich  da- 
nach der  steilere  Schulterabfall  der  Frauen  auch  da,  wo  die  Halslange 
nur  eine  mittlere  ist. 

Vgl.  damit  Typus  8  des  2.  Buchs,  nur  das  e*  sich  hier  um  einen  Jüngling 
handelt  (Rümpfende  rückwärts  liegt  tiefer  als  vordere  Schämende!)  wiihrend  dort  ein 
fertiger  Mannestypus  gemeint  ist. 
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5.  Kopf-,  fuß-  und  Lange  der  obern  Extremität  zeigen  bei  den 
starkern  Typen  beider  Gescblecbter  relative  Gleichheit,  wogegen  bei  den 
schwächern  insbesondere  der  weibliche  Fuß  kürzer  erscheint  (bei  Typ.  3 
auch  der  Arm). 

Die  Quermaße  lassen  außer  den  durch  natürliche  Gesrhlechtsunter- 
schiede  zu  erklärenden  Abweichungen,  abgesehen  davon,  daß  darin  zu- 
weilen fast  zu  sehr  ins  Extrem  gegangen  wird,  weiter  keine  Besonderheiten 
erkennen. 

Einteilung  und  Gruppierung  der  Frauentypen  entspricht,  wie  bereits 
vorweggenommen,  der  bei  den  Männern,  indem  im  Gegensatz  zum  2.  Buche 
die  relativen  Kopflängen  korrespondierenden  Typen  genau  übereinstimmen. 

I.  Gruppe. 
•Typus  1. 

a)  Längen: 

Kopf-,  Fuß-  und  Länge  der  obern  Extremität  sind  nach  dem  vorher 
Bemerkten  als  durch  den  betr.  Mannestypus  gegeben  zu  betrachten;  danach 
bestimmen  sich  ferner  die  Reihen: 

fo'  :  ei  .p'u'  :  ad:  im'  :  ef:  k'o'  -  ■  =  \  ■  \  '  \  :  \  •  \  '  \  :  A  ■  ■  ■ 
fo  :  qw  :  Hi  ae  :p'u'  •  •  •  .  =  {  :  £  :  \  :  t\  :  ]  :  •  - .. 

vonath  die  fehlenden  Maße  bei  auf  aa  und  qs,  welche  als  zweigliedrige 

Summen  auftreten,  sich  wie  gewöhnlich  interpolieren. 

b)  Dicken: 

Den  Übergang  dazu  bilden  p'u'  und  ad,  wonach  sich  die  Reihe 
bestimmt : 

p'u' :  8':  a'  :/>in  f"):  D  in  e :  17' :  18' : \x\ :  ,V  :  ,\  :  ,'s  •  •  • 
welche  jedoch  nur  Xebenmaßc  enthält,  indem  sich  die  Hauptmaße  1',  7', 
q',  12'  als  zweigliedrige  Summen  ergeben. 

c)  Breiten: 

Auch  für  diese  gilt  entsprechendes  hinsichtlich  der  Hauptmaße  1, 
7,  o,  12.  Als  Ubergang  zu  den  durch  harmonische  Reihe  darstellbaren 
Maßen  dient 

fd  =  Breite  in  k 

p'u'  =    „       „    b'  wonach  sich  findet: 

Br.  in  ki  Br.  in  &  :  6 :  2  :  3 :  ♦  •  •  =  \  :  £ :  | :  ,\,  :  ^  u.  s.  f. 

Proportionstabelle. 

Infolge  der  vorangeschickten  Bemerkung  ist  hier  die  Rumpflänge  eo 
nach  Tab.  zu  vier  Handlängen  ebenso  ao  ein  absolutes  Maximum.  — 
Die  Länge  qz  wird  ferner  auf  zweifache  Art  bei  Dürer  bestimmt:  der 
erste  Modus  korrespondiert  dem  des  Mannes:  nach  der  zweiten  in  Tab. 

ljj  l  _  Wirbclpunkt  am  Hinterkopfe  (vgl.  Prop.-Tab.}. 
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aufgenommenen  Angabe  wäre  dagegen  qz  nicht  ein  Minimum,  indem  es 
das  entsprechende  Maß  von  Typus  2  noch  überträfe.11)  Die  Länge  ww 
der  ausgestreckten  Arme  übertrifft  wie  beim  Manne  die  Körperlänge. 
Ebenso  findet  sich  naturgemäß  die  von  ioitß  hier  größer  als  die  halbe 
Körperlänge,  welche  sie  beim  Manne  nur  gTade  erreicht.  —  Bei  den  Quer- 
maßen ist  mit  Bezug  auf  das  bereits  vorher  Bemerkte  nur  ein  Kopfmaß 
in  Tab.  direkt  durch  Längenmaß  gegeben:  die  Dicke  in  g%  oder  die  ihr 
gleichen  8'  und  10'.  —  Die  Schulterbreite  tritt  nur  in  diesem  einen 
Falle  als  vierfaches  der  Armbreite  auf.  Den  Dicken  analog  finden  sich 
auch  hier  Rippen-  und  Weichenbreite  unmittelbar  im  Längenmaß  dar- 
gestellt. Auffallend  ist  übrigens,  daß  allerdings  nur  hier  im  Maximum  der 
Körperfülle  die  Gesäßbreite  sich  größer  als  die  Schulterbreite  darstellt.  '*) 

IL  Gruppe.  # 
Typus  2. 

a)  Längen: 

Als  zweigliedrige  Summen  finden  sich  aa,  in,  io,  qz.  Für  die 
übrigen  Längenmaße  kann  als  durch  den  korrespond.  männlichen  Typus 
bereits  gegeben  f  o'  und  a'f  gelten,  wonach  sich  findet: 

fo' :  a'f  :  ae  : p'u'  \ad\eg:  k'o' :  ef  \  •  •  •         \ :  £  :  | :  \  :  £  :  TV  :  A 

b)  Dicken: 

Nur  die  Kopfdicke  ist  als  zweigliedrige  Summe  gegeben.  Für  die 
Bestimmung  der  übrigen  bildet  ad  und  p'u'  den  Übergang,  wozu  sich  als 
dritte  Harmonische  9'  findet,  sodann  das  übrige  durch  die  Reihe: 

9' :/V:  7':  8'.-.  =  £:!:£:  J... 

das  Fehlende  wie  sonst  zu  interpolieren. 

c)  Breiten: 

Schulter-  und  Gesäßbreite,  die  beiden  Maxima  bestimmen  sich  zwei- 
gliedrig. Rippen-  und  Weichenbreite  durch  die  Fuß-  6  durch  die  Hand- 
länge. Für  das  übrige  bildet  den  Übergang  ad  und  k'o',  wonach  sich 
die  Reihe  findet: 

12  :  1 1  :  27  :  20  :  18  •  •  •  =  ^  :  ,V  :      ■  i1?  :  iV  *  ■ ' 
das  Fehlende  wie  gewöhnlich  zu  ergänzen. 

Proportionstabelle. 

Die  Verkürzung  der  Rumpfpartie  gegen  den  vorigen  Typus  ist  in 
Tab.  dadurch  ausgedrückt,  daß  im  vorliegenden  Falle  ein'  =  3  k'o':  woraus, 

I«)  wenn  nicht  etwa  ein  Druckfehler  a.  a.  O.  vorliegt  (vgl.  das  im  folgenden 
darüber  Bemerkte). 

,4)  Vorliegender  ist  der  einzige  Fall,  wo  DUrer  absichtlich  die  Körpermitte  be- 
nutzt haben  will,  da  sie  nur  hier  in  der  betr.  Figur  ausdrücklich  bezeichnet  ist.  In 
der  Tat  ist  sie  zur  Bestimmung  einzelner  Maße  durch  harmonische  Teilung  nicht  zu 
umgehen,  wie  z.  B.  für  rft  ae  (s.  d.  betr.  Anmerkung  der  Frop.  Tabelle). 
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da  im  allgemeinen  m'o  wohl  stets  kürzer  ist  als  eine  Handlänge,  das 
Gesagte  sich  ergibt:   da  zugleich  ae  sich  etwas  verkürzt,  so  folgt  Knt- 
sprechendes  um  so  mehr  bezüglich  ao.  ")    Da  ferner  die  Rippenkorblänge 
beidemale  relativ  gleich,  nämlich  zwei  Handlängen  ist,  so  bestätigt  sich 
das  einleitend  gesagte,   wonach  die  Rumpfverkürzung  wesentlich  durch 
die  untere  Partie  io  erzeugt  wird.    Wo  keine  Geschlechtsunterschiede  in 
Frage  kommen,  schließen  sich  die  Bestimmungen  der  Tab.  beim  männ- 
lichen und  weiblichen  Typus  übrigens  sehr  nahe  einander  an:  so  z.B. 
bezüglich  der  Halbierung  der  Länge  ai  durch  die  Linie  aa.  —  Bei  der 
cbern  Kxtremität  iällt  im  Gegensatz  zu  den  Männern  die  Ubereinstimmung 
der  Länge  des  Oberarms  mit  der  des  Rippenkorbes  auf,  die  sich  bei  allen 
weiblichen  Typen  außer  Typus  i  wiederholt,  ohne  daß  jedoch  die  betr. 
Maße  wirklich  koinzidieren.  —  Bezüglich  der  unteren  Extremität  wieder- 
holt sich  die  Bestimmung  low  =  3/V  (vgl.  Männer  T.  i.)    In  den  Quer- 
nußen  fällt  zunächst  die  Form  des  Rippenkorbes  auf,  indem  sich  weder 
die  Bauchtiefe  noch  die  entsprechende  Breite  in  den  Weichen  als  Minimum 
zwischen  Brust-  und  Gesäßpartie  darstellt,  sondern  den  bezüglichen  Maßen 
:m  obem  Teil  des  Rippenkorbes  gleichkommt:  danach  zeigt  der  Rippen- 
korb somit  die  Form  eines  platten  Zylinders.    In  der  Vorderansicht  ist 
überdies   die  Übereinstimmung  von  Schulter-  und  Gesäßbreite  zu  be- 
merken: welcher  Fall  nur  noch  einmal:  im  Maximum  der  Schlankheit 
Typus  5),  wiederkehrt.    Dem  schließt  sich  im  vorliegenden  Falle  noch 
die  Gleichheit  von  aa  und  p'p'  an:   auch  die  Bestimmung  des  Brust- 
virzenabstandes  zur  Hälfte  der  Breite  in  o  (eine  Handlänge)  ist  etwas 
schematisch. 
Typus  3. 

Wie  der  entsprechende  Mann  ist  auch  der  weibliche  T.  3  als  Modi- 
fikation von  Typus  2  ins  Leichtere  zu  charakterisieren, 
a)  Längen: 

Die  Maße  in  qz,  p'ii  stellen  sich  als  zweigliedrige  Summen  dar: 
Für  die  übrigen  Längen  können  außer  ad  als  durch  den  korresp.  Mann 
tereits  gegeben  angesehen  werden:  ae,  ef,  eg,  ei,  im*  und  /V  =s  2 ad. 
-Sodann  liefert  die  Reihe: 

/V  :  er/'  :  in  :  im  :  im'  •  •  •  =  ^  :  ,ar  :  \  :  ,27  :  1>ö- .  •  • 
das  Fehlende  mit  Berücksichtigung  der  sonst  noch  vorhandenen  Gleich- 

'*)  Wortlaut  und  Figur  a.  a.  O.  widersprechen  sich  augenscheinlich.  Sehr 
wzhrscbeinJich  ist  die  Länge  J-f->  nicht  auf  die  ganze  Strecke  qz,  sondern  nur  auf 
den  Abstand  fw  zu  beliehen.  Das  in  der  Zeichnung  für  letztere  angegebene  Mali 
»Srde  dieser  Annahme  tatsächlich  entsprechen,  da  im  Gegenteil  dem  Text  zufolge  qw 
«d  ebenso  q-  kürzer  als  bei  T.  I  sein  müßten.  Dies  aber  wäre  gegen  die  Natur, 
»c/ern  bei  abnehmender  Länge  des  Oberkörpers  die  Unterschenkel  insbesondere  tu 
"■achsen  pflegen. 
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heiten  (qu'=fo'\  ei  =  af  u.  s.  f.),  anderes  durch  harmonische  Inter- 
polation. 

b)  Dicken: 

Mit  Rücksicht  auf  die  unmittelbar  durch  Längenmaß  gegebenen 
Dicken:  in  e,  in  k,  Gesichts-  und  Bauchtiefe,  bedarf  es  von  Hauptmafien 
nur  noch  der  Gesäßtiefe,  die  sich  aus  jenen  durch  harmonische  Inter- 
polation ergibt,  ebenso  das  übrige  auf  bekannte  Art.  Nur  die  Brusttiefe 
ist  als  zweigliedrige  Summe  davon  ausgeschlossen. 

c)  Breiten: 

Auch  hier  gilt  Analoges,  sofern  die  Breite  in  kt  in  den  Weichen, 
ferner  die  des  Kopfes  und  der  Brustwarzenabstand  unmittelbar  bekannten 
Längen  gleichkommen:  die  Schulterbreite  dem  doppelten  Brustwarzenab- 
stand entspricht  u.  s.  f. 

Proportion  stabelle. 

Das  Leichtere  des  Baus  gegen  Typus  2  charakterisiert  sich  in  den 
Längen  nach  Tab.  durch  geringe  Rumpfverkürzung  und  Verlängerung 
von  qz  und  ae  oder  da  ad  beidemale  gleich  groß  ist,  durch  größere 
Halslänge.  Die  Rumpfverkürzung  geschieht  jedoch  als  unwesentliche 
Variante  desselben  Falles  nicht  durch  Verminderung  von  io,  sondern  von 
ei,  so  daß  diese  Länge  wie  beim  korresp.  Manne  gleich  ae  wird.  Dem- 
gemäß stimmt  auch  ai  bei  beiden  Geschlechtern  dieses  Typus  überein 
und  findet  sich  im  vorliegenden  Falle  überdies  zu  vier  Handlängen.  Sogar 
das  Teilverhältnis  von  ei  durch  /  ist  bei  beiden  Geschlechtern  dasselbe. 

In  den  Quermaßen  fällt  der  quadratische  Querschnitt  des  Kopfes 
(1=1')  auf,  der  sich  noch  beim  folgenden  Typus  wiederholt.  Ferner  ist, 
dem  leichteren  Bau  entsprechend,  die  Gesäßbreite  hier  wenn  auch  nur 
wenig  gegen  die  der  Schultern,  der  Brustwarzenabstand  sogar  bis  auf 
die  halbe  Gesäßbreite  vermindert.  Auch  die  übrigen  Rumpfbreiten  zu 
den  Schultern  proportioniert,  relativ  schmaler  als  im  vorigen  Falle. 

III.  Gruppe. 

Typus  4. 

Die  größere  Schlankheit  gegen  die  Typen  der  vorherigen  Gruppe 
bedingt  eine  weitere  Verkürzung  in  den  Längen  der  obern  Kopf-  und 
Rumpfpartie. 

a)  Längen: 

Die  Maße  io  qz  finden  sich  als  zweigliedrige  Summen.  Bezüglich 
der  übrigen  können  als  vom  korrespondierenden  männlichen  Typus  bekannt 
außer  der  Kopflänge  angesehen  werden:  ae  in  af  fo'  und  />'/>',  wonach 
das  übrige  durch  die  Reihe  sich  findet: 

fo  :  af  :  p'u' :  im  :  im'  •  •  •  =  \ :  -fc  :  1  :  ,s.  :  ,lff  •  •  • 

Die  noch  fehlenden  Maße  wie  gewöhnlich  zu  finden  durch  har- 
monische Interpolation  oder  Teilung  bekannter  Maße. 
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b>  Dicken: 

Nur  7'  stellt  sich  als  zweigliedrige  Summe  dar:  bezüglich  der  übrigen 
bildet  den  Ubergang  die  der  Gesäßtiefe  gleiche  Fußlänge,  sodann  die 
Kopf-,  Gesichts-  und  Handlänge,  mittels  deren  sich  die  Reihe  bestimmt: 

J).\r\  fc  :  D.  in  g  :  10' :  8' :  2'  •  -  •  =  ^  :      :      :      :  ,l,  :  •  •  • 

wonach  sich  das  Kehlende  wie  sonst  ergibt, 
c)  Breiten: 

Rippen-  und  Gesäßbreite  sind  als  zweigliedrige  Summen  gegeben. 
Bezüglich  der  übrigen  bilden  den  Ubergang:  die  doppelte  Gesichts-  und 
die  Handlänge,  wonach  sich  die  Reihe  ergibt: 

5:8:6:  ^oa:Br.  ob.  Knie:  27  :  20  :  18  :•••=£:  J  :      :  ,  ]  :  ,l7  :  ,lff  :  ^  :  ,'c-. 
Proportionstab  eile. 

Die  Verkürzung  von  ao  gegen  den  vorigen  Typus  findet  sich  hier 
durch  Verminderung  von  ae,  während  die  Länge  des  Rippenkorhes  ei 
unverkürzt  bleibt.    Auch  das  Teilverhältnis  ei :  io  bleibt  wie  bei  jenem, 
dagegen  das  von  ao  im  Punkte  i  sich  insofern  ändert,  daß  ai  das  Doppelte 
von  io  beträgt  (im  vorigen  Falle  ai  =  %  io).    Die  Verlängerung  von  oz 
tonimt  dem  Oberschenkel  oq  zu  gute,  indem  zu  q  sich  zwar  qw  wie  beim 
vongen  Typus,  aber  WS  etwas  kürzer  sich  darstellt.    Brust-  und  Armmaße 
zeigen  sich  denen  der  letzteren  analog:   so  daß  also  auch  hier,   da  aar 
unverändert,  die  Länge  toto  die  Körperlänge  übertrifft.  —  Die  Verminderung 
der  Quermaße  tritt  in  Tab.  nur  gelegentlich  deutlich  hervor:  so  darin, 
daß  hier  12'  das  Maß  erhält,  was  im  vorigen  Falle  für  11  angegeben; 
femer  daß  die  Schulterbreite  sich  hier  nur  als  doppelte   mittlere  Har- 
monische von  ef  und  eg\  im  vorigen  als  das  Doppelte  von  eg  darstellt, 
»ahrend  zugleich  der  Brustwarzenabstand  =  ef  ist  (wie  vielfach  unter  den 
Antiken1.     Auch  wird  wie  im  vorigen  Falle  die  Gesäß-  von  der  Schulter- 
breite  übertreffen.    Ein  Unterschied  findet  sich  jedoch  insofern,  als  hier  8 
■cht  mehr  dem  Rippenmaximum  gleichkommt,  sondern  sich  als  Minimum 
tischen  dieses  und  die  Gesäßbreite  stellt. 
IV.  Gruppe. 
Typus  5. 

Dasselbe  als  Extrem  der  Schlankheit  charakterisiert,  liefert  folgende 
Beziehungen: 

a)  Längen: 

Nur  die  Maße  in,  io,  p'u'  sind  als  zweigliedrige  Summen  gegeben, 
täglich  der  übrigen  können  als  durch  den  korresp.  männlichen  Typus 
Erkannt  angesehen  werden,  außer  der  Kopflänge:  aa,  qz,  af,fo,  k'o. 
Danach  bestimmt  sich  die  Reihe: 

2  ad ' :  ei :  aa  :  ae  :  ^  qz  :  •  •  •  =  \  :  ,2,  \\  \      :  }  :  •  • « 
das  Fehlende  wie  sonst  zu  interpolieren. 

irp«rturiuuj  für  Kuustww-.enscbaft,  X.Wj.  2 
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b)  Dicken: 

Die  Maxima  7'  und  9'  sind  zweigliedrige  Summen.  Zu  den  übrigen 
bildet  den  Übergang  außer  der  der  letzteren  gleichen  Fußlänge  die  von 
ad,  kfc\  wonach  sich  findet: 

D.  in  k :  8* :  2' :  Z>.  in  b*  . .  •  =  ,V  :  ,\  :  iV  :  A * ' ' 
femer  die  kleineren: 

1 '  :  D.  in  b*  :  2.20' :  1 2'  :  1 7'  •.•■=/,:  Aj  :  Aj  :  iV  :  tV  •  1  1 

c)  Breiten: 

Den  Lbergang  bilden  die  Längen  ai,  (Ja,  ci,  wonach 

5  :  2.6  :  Br.  in/t :  Br.  in  a  :  aa  : p'p'  :  Br.  in  c  •  =  ,*t  :  }■  :  ,\  :  |  :  ,25  :  •  :  ,l-  •  • 
ferner  für  die  kleinern: 

23  :  3  :  20  :  .}  10  :  1 8  :  •  •  •  =  ,V  :  ^  :      :  t1;  :  ^  :  •  •  • 
Proportion  stabeil c. 

Die  Hauptmaße  der  Rumpflängenteile  stimmen  mit  denen  vom 
Typus  entweder  ganz  überein,  oder  nähern  sich  denselben:  zunächst 
bleibt  die  Lage  der  Punkte  o,  ///',  n'  ebenso  die  des  Punktes  /'  unver- 
ändert.17) Dagegen  stehen  die  Punkte  b'  /  g  i  hier  von  der  Linie  aa 
soweit  ab,  wie  beim  vorigen  Typus  von  der  Halsgrube,  deren  Scheitel- 
abstand im  letzteren  Lalle  zugleich  dem  der  besagten  Linie  im  vorliegenden 
Typus  entspricht.  —  Als  Besonderheit  ist  noch  die  Verkürzung  von  tuta 
unter  die  Körperlänge  zu  beachten,  indem  hier  im  Maximum  der  Schlank- 
heit aa  sein  Minimum  erreicht.  Entsprechendes  gilt  für  ibia.  Von  vorn 
gesehen  /eigen  die  unter  sich  gleichen  Maxima  5  und  9  sich  mit  der 
Rippenkorblänge  ei  übereinstimmend,  welche  bei  T.  1  vom  Minimum  8 
erreicht  ward.  Rippen-  und  Weichenbreite  erreichen  hier  nur  das  Skelett- 
maß p'p' .  Auch  der  Hals  ist  schmaler  als  sonst  (3  <  3')  ebenso  6  ge- 
ringer als  cf. 

Das  harmonische  Teilprinzip  ist  dem  gesagten  zufolge  im  1.  Buche 
überhaupt  nur  teilweise  durchgeführt  und  das  Verfahren  überdies  nicht 
frei  von  einer  gewissen  Willkür,  sofern  in  den  zu  einer  harmonischen  Reihe 
vereinigten  Maßen  bald  mehr,  bald  weniger  wichtige,  bald  in  engeren,  bald 
nur  in  ganz  allgemeinem  Zusammenhang  stehende  Größen  auftreten. 
Jedenfalls  besteht  für  deren  Auswahl  keine  aus  den  Bedingungen  des 
Organismus  folgende  Notwendigkeit,  während  oft  gerade  für  die  Form- 
verhältnisse am  meisten  charakteristische  Maße  nur  nebenbei  durch  Inter- 
polation aus  den  übrigen  bestimmt  werden  können.  Durch  die  Anwendung 
verschiedenartiger  Prinzipien  wie  das  der  Summation,  der  dritten  Pro- 
portionale wird  überdies  nicht  nur  die  Einheit  des  Verfahrens,  sondern 

K)  nur  ist  zu  beachten,  daü  in  Tab.  für  die  unter  Her  Rubrik  eb'  ef  eg  ei  an- 
gegebenen Lungen  <*/''  q/*  ai  EU  lesen  itt,  indem  nur  in  diesem  einen  Falle  die 
Rumpfling*  a.  a.  <  >.  anstatt  von  e  von  itn  aus  zahlt  (vgl.  Bern.  d.  Tab.). 
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auch  die  Übersichtlichkeit  gestört.     Indem  nämlich  die  Bestimmung  in 
den  Längenmaßen  a.  a.  ().  nicht  in  Bezug  auf  das  ganze,  d.  h.  die  Körper- 
lange, sondern  abschnittsweise  von  gewissen  sich  stets  in  derselben  Ord- 
nung folgenden  Teilpunkten  aus  geschieht;  so  ereignet  es  sich,  daß,  um 
die  Lange   eines  nicht  darunter  unmittelbar  enthaltenen  Abstandes  zu 
finden,  man  genötigt  ist,  nicht  nur  2,  sondern  oft  3,  4,  5  Brüche  ver- 
schiedener Nummern  oder  sogar  Summen  aus  solchen  zu  addieren:  eine 
Unzuträglichkeit,  die  im  2.  Buche  trotzdem  darin  dieselbe  abschnittsweise 
Bestimmung  der  Teilmaße  festgehalten  ist,  dadurch  vermieden  ist,  daß 
alle  durch  Summation  daraus  zusammengesetzten  Ausdrücke  den  gemein- 
samen Nenner  600  haben.   In  diesem  stellt  Dürer  nämlich,  wohl  in  der  Über- 
zeugung, daß  für  das  Prinzip  der  harmonisc  hen  Teilung  nach  allem,  was  über 
die  Anatomie  des  menschlichen  Körpers  bekannt  ist,  ein  innerer  organischer 
Grund  in  Wahrheit  nicht  besteht,  die  Proportionen  des  menschlichen  Körpers 
nach  einer   andern  Meinung«,  wie  er  sich  ausdrückt,  von  neuem  auf.  Es 
haben  demnach  zu  Dürers  Zeiten  wie  es  scheint  auch  unter  den  Meistern 
der  deutschen  Malerzunft  verschiedene  Meinungen  über  die  naturgemäßeste 
Auffassung  und  Darstellung   der  menschlichen  Proportionen  geherrscht. 
Jene  im    1.  Buche    enthaltene  aber  war  wohl  als  die  durch  Tradition 
'jberkommene,  wenn  auch  mißverstandene,  die  damals  im  allgemeinen 
vorherrschende  Lehre,  der  sich  darum  auch  Dürer  zu  Anfang  angeschlossen 
tet,  bis  durch  vielerlei  Erfahrungen  er,  von  deren  Unzulänglichkeit  über- 
zeugt, es  aufgibt,  seine  durch  die  Praxis  gewonnenen  Resultate  in  das 
Prokrustesbett  eines  a  priori  willkürlich  angenommenen  geometrischen  Ge- 
>e:zes  einzwängen  zu  wollen.    Jene  andre  Meinung  aber,  die  er  sodann 
:ia  2.  Buche  darlegt,  mag  dann  wohl  spezifisch  als  eine  von  ihm  selbst 
ausgehende,   also  wesentlich  als  sein  geistiges  Eigentum  zu  betrachten 
sein.    Darauf  läßt  schon,  abgesehen  von  allem  übrigen,  die  ungleich  sorg- 
fältigere  Behandlung,  die  größere  Zahl   und  Mannigfaltigkeit  der  vor- 
gebrachten Fälle  schließen,  wovon  das  Nähere  weiter  unten  folgt.  Das 
VVescntliche  und  Unterscheidende  des  2.  Buches  liegt  jedenfalls  darin, 
d:e  Einfachheit  der  harmonischen  Zahlenreihe  einem  komplizierteren  Zahlcn- 
ausdruck  zu  opfern,  um  dafür  um  so  einfachere  lineare  Beziehungen  der 
unter  sich  im  nächsten  natürlichen  Zusammenhang  stehenden  Raumgrößen 
besonders  unter  den  Längenmaßen  zu  erhalten:  für  die  künstlerische  Praxis 
jedenfalls  das  Wichtigere  und  Notwendigere,  wobei  Dürer  es  allerdings 
darin  versieht,  die  Angabe  des  Moduls  oder  der  als  Einheit  gewonnenen 
Korperlänge  in   einer  davon  unabhängigen  bekannten   Maßeinheit  hinzu- 
zufügen,  ein    Mangel,  wodurch  die  Beurteilung  der  absoluten  Gröllen- 
verhaltnisse  der  verschiedenen  Typen  unmöglich  wird. 

(Fortsetzung  folgt.; 
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Kin  Nachwort  zur  Kunsthistorischen  Ausstellung  in  Innsbruck 
(15.  August  bis  15.  September  1902). 
Von  Robert  Stiafsny. 

Der  Gedanke  der  kunstwissenschaftlichen  Kongresse  ist  von  einer 
Ausstellung  ausgegangen,  der  Dresdener  Holbein- Ausstellung  des  Jahres 
187 1.  Im  richtigen  Augenblick  angeregt,  hatte  jene  erste  zwanglose 
Begegnung  von  Kennern  und  Künstlern  bekanntlich  einen  mehr  als 
aktuellen  Krfolg:  die  Echtheitserklärung  der  seither  so  glanzvoll  wieder- 
erstandenen Darmstädter  Madonna.  Kin  gleich  glücklich  gewählter  Anlaß 
hat  die  fahrenden  Kunsthistoriker  nur  noch  einmal  zusammengeführt,  in 
den  großen  Tagen  der  Amsterdamer  Rembrandt-Ausstellung.  Die  Spezial- 
Ausstellungen, zu  denen  die  übrigen  Wanderversammlungen  den  Anstoß 
gegeben,  bildeten  dagegen  nur  ein  dekoratives  Beiwerk,  nicht  mehr  den 
bewegenden  Mittelpunkt  der  Zusammenkunft.  Im  Interesse  des  Unter- 
nehmens darf  die  Frage  aufgeworfen  werden,  ob  man  nicht  besser  daran 
getan  hätte,  mit  jenen  wichtigen  retrospektiven  Veranstaltungen  in  Fühlung 
zu  bleiben,  sich  regelmäßig,  nicht  bloß  von  Fall  zu  Fall  ihrer  Anziehungs- 
kraft zu  versichern,  statt  durch  die  rasche  Wiederholung  in  nur  zwei- 
jährigen Zwischenpausen  den  Tagungen  ihren  festlichen  Charakter  zu 
nehmen  und  die  Teilnahme  auch  der  engeren  Fachkreise  abzustumpfen. 
Der  gegebene  Kongreßort  im  verflossenen  Herbst  wäre  jedenfalls  Brügge 
gewesen.  Mit  den  erlesenen  Schätzen  der  dortigen  Sommerausstellung 
konnte  die  Innsbrucker  Vorführung  selbstverständlich  keinen  Vergleich 
aufnehmen.  Ein  Ausschnitt  aus  den  1865,  1879  und  zuletzt  1893  in  der 
tiroler  Landeshauptstadt  abgehaltenen  Leihausstellungen,  gewann  sie  indes 
gerade  durch  den  eng  gesteckten  Rahmen  eine  gewisse  Geschlossenheit, 
deren  Reiz  noch  erhöht  worden  wäre,  hätte  man  die  verschiedenen 
Spezialitäten  altliroler  Kunst  gleichmäßiger  herangezogen  und  dafür  auf 
die  Beiträge  nichttirolischer  Herkunft  verzichtet.  Denn  um  eine  inter- 
nationale Abteilung  von  einiger  Bedeutung  zu  bestreiten,  erwies  sich  schon 
bei  jenen   früheren  Gelegenheiten  der  Privatbesitz  im  Lande  als  nicht 
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ergiebig  genug.    Immerhin  gab  es  unter  den  deutschen,  flandrischen  und 
italienischen  Gemälden,   die  einen  Saal  füllten,  einige  bemerkenswerte 
Nummern:  eine  Vermählung  der  hl.  Katharina  aus  der  großen  Gruppe 
der  gewöhnlich  mit  dem  Namen  Herri  met  de  Bles  abgefundenen  Bilder 
Innsbruck,  Lcmmen),  ein  Täuferbrustbild  im  Charakter  Signorellis,  die 
im  »Klassischen  Bilderschatz«   veröffentlichte  Verkündigung  Kulmbachs, 
früher  bei  Hasselmann  in  München,  und  ein  1550  datierter  älterer  Cranach: 
Christus   und  die  Samariterin,  die  drei  letzterwähnten  Stücke  bei  Prof. 
v.  Oppolzer  in  Innsbruck.    Die  Enthauptung  der  hl.  Katharina  aus  Stift 
Wüten  hielt  Bayersdorfer  für  einen   verputzten  Altdorfer  —  eine  ähn- 
liche Komposition  bietet  das  Gemälde  auf  den  Außenflügeln  des  Altares 
in  Corvara  |  Ennebergtal),  über  das  Dahlke  ausführlich  berichtet  hat  im 
Rcpertorium  VI,  16  ff.    Ein  Opfergang  Mariac  in  der  Sammlung  Vintler 
au  Bruneck,   zwischen  Kulmbach  und  Wolf   Traut  stehend,   wurde  im 
Kaulog  nicht  ohne  Grund  auf  Ulrich  Springinklee  bezogen,   einen  in 
Bruneck    nachweisbaren  Namensvetter   und  wohl  auch  Verwandten  des 
bekannten  Dürer-Schülers.  Ein  als  italienisch-tirolische  Arbeit  des  16.  Jahr- 
hunderts angesprochenes  Porträt  des  Anton  von  Rummel  (nicht  Rumbl) 
von  Lichtenau,  Rates  Kaiser  Karls  V.  bei  der  Regierung  in  Innsbruck 
am  gleichen  Ort  (No.  44)  ruft  den  Gedanken  an  Amberger  hervor,  der 
ja  1548  Entwürfe  für  mehrere  Erzstatuen  des  Maxgrabes  nach  Innsbruck 
geliefert  hat. 

Unter  dem  Nachlaß  der  heimischen  Kunst  ist  es  in  Tirol  noch  am 
besten  mit  den  Erzeugnissen  der  Kleinkunst  bestellt,  so  stark  der  inter- 
naoonale  Sammeleifer  der  letzten  Jahrzehnte  auf  diesem  Gebiete  auch  auf- 
geräumt hat.   Leider  zeigte  die  Ausstellung  nur  Weniges  von  diesen  präch- 
tigen Altsachen,  die  den  monumentalen  Schöpfungen  der  Landeskunst  durch 
Fnsche  der  Lokalfarbe  und  Eeinheit  der  Stimmung  so  häufig  überlegen  sind. 
Noch  bedauerlicher  war  die  spärliche  Vertretung  der  tiroler  Holzplastik, 
von  deren  Arbeiten  ein  großer,  aber  kunstgcschichtlich  völlig  ungesichtetcr 
Vorrat  sich  erhalten  hat.    Eine  andere  in  Tirol  bodenwüchsige  Kunst- 
übung, die  Wandmalerei,  war  von  dieser  Rückschau  naturgemäß  ausge- 
schlossen.   (  Dem  Schreiber  dieses,  der  die  Ausstellung  erst  nach  dem  Kon- 
gresse besucht  hat,  blieb  auch  der  Vortrag  unbekannt,  mit  dem  Prof. 
Semper  in  die  Bresche  trat).   Die  tiroler  Barock-  und  Zopfmaler,  ebenfalls 
in  erster  Linie  Freskanten,  waren  wenigstens  mit  einer  Reihe  von  Staffelei- 
luldern  zur  Stelle,  die  freilich  weniger  von  dem  erstaunlichen  Handgeschick 
dieser  flotten  Manieristen  als  von  ihrer  vollkommnen  Verwälschung  Kunde 
.ttben.     ITmgekehrt  fesseln  die  gotischen  Altarmaler  Tirols  durch  ihre 
auf  sich  gestellte  Künstlcrschaft,  durch  das  Vollblut  einer  herbkräftigen 
Eigenart,  die  auch  in  der  Art  und  Weise  der  Aufnahme  des  Fremden' 
sich   nicht  verleugnet.    Die  instruktive  Auswahl  z.  T.  wenig  gekannter 
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Denkmäler  tiroler  Tafelkunst,  die  Semper,  unterstutzt  von  Dr.  Schmölzer, 
auf  der  Ausstellung  vereinigt  hatte,  bildete  denn  auch  den  Glanzpunkt 
der  ganzen  verdienstlichen  Veranstaltung. 

Dem  ältesten  Gemälde,  einer  Kreuzigung  aus  Kloster  Neustift  (Nr.  i), 
lag  eine  in  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  in  den  bayerisch- 
österreichischen  Alpenländern  weitverbreitete  Komposition  zu  Grunde,  die 
auf  ein  oberitalienisches  Urbild  zurückgeht.  Den  Einfluß  der  spätgiot- 
tesken  Veronesen,  den  diese  Tafel  verrät,  finden  wir  auf  einer  höheren 
Stufe  und  selbständiger  verarbeitet  in  einem  interessanten  Votivbilde  des 
Ritters  Hildebrand  von  JaurTenberg  aus  l'asseir  wieder,  gleichfalls  aus 
Neustift  (Nr.  2).  Der  Stifter  kniet  in  Verehrung  vor  der  hl.  Dreieinigkeit, 
empfohlen  von  seinem  Schutzpatron  St.  Georg,  ihnen  gegenüber  König 
Sigismund.  Daß  mit  der  gekrönten  Figur  der  populäre  tiroler  Landes- 
heilige gemeint  ist,  ergibt  sich  aus  dem  vergessenen  Bestimmungsort  der 
Tafel.  Sie  befand  sich  nämlich  früher  in  der  Kirche  des  Dorfes  St. 
Sigmund  im  LTntcrpustertal,  einer  Filialexpositur  von  Neustift,  wie  einer 
handschriftlichen  Reisebeschreibung  des  Innsbrucker  Bibliothekars  Ant. 
Roschmann  von  1747  in  der  Bibliotheca  tirolensis  des  Ferdinandeums 
zu  entnehmen  ist  (Stadt  Brauneggen  und  dero  Gegenden  etc.).  Mit  dem 
Fntstehungsjahr  141 8,  das  der  Katalog  aus  den  beigefügten  Wappen 
erschloß,  stimmt  der  Stilcharakter  des  Gemäldes.  Die  weich  fließenden 
Formen,  die  konventionell  formulierten  Einzelheiten  und  individualitäts- 
losen Köpfe  sind  noch  ganz  deutsch-altgotisch.  Daneben  machen  sich 
aber  schon  leise  Züge  einer  freieren  Behandlung  und  nicht  nur  in  der 
rein  giottesken  Hintergrundsarchitektur  —  einem  echten  »Giottokäfig«  — 
deutliche  Beziehungen  zur  oberitalienischen  Trecentokunst  bemerkbar. 
Man  weiß  ja,  daß  diese  einen  starken  Absenker  nach  Südtirol  getrieben 
und  speziell  auf  die  Wandmalerei  südlich  des  Brenners  veronesischc  Vor- 
bilder entscheidend  übergewirkt  haben.  Schon  im  Jahr  13S7  tritt  ein 
Meister  Bettinus,  Maler  von  Verona,  urkundlich  in  Tricnt  auf  (''Kunst- 
freund von  K.  Atz,  1894,  S.  8).  Die  Fresken  in  dem  Hügelkirchlein 
Sta.  Lucia  bei  Fondo  in  Nonsberg  z.  B.  stehen  im  engen  Zusammen- 
hang mit  Altichieros  und  Jacopo  Avanzos  Wandbildern  in  der  Gcorgs- 
kapelle  zu  Padua.  Die  Titelrückseite  eines  1449  vollendeten  Anti- 
phonares in  der  Neustifter  Bibliothek,  das  1803  auf  der  Innsbrucker 
Ausstellung  zu  sehen  war,  hat  ein  Zeil-  und  Schulgenosse  des  Stefano  da 
Zevio  mit  «lern  reizenden  Miniaturbilde  einer  thronenden  Madonna  ge- 
schmückt. Ja,  neuestens  ist  sogar  die  persönliche  Anwesenheit  Zcvios  in 
Südtirol  für  das  Jahr  1434  wenn  auch  nicht  beglaubigt,  so  doch  wahr- 
scheinlich gemacht  worden  durch  eine  Urkunde  aus  Schloß  Brughiero  in 
Nonsberg,  in  der  ein  magister  Stcphanus  pictor  quondam  Johanis  de 
Verona  habitator  nunc  in  c.  Bragiero    als  Zeuge  genannt  ist  {  Kunst- 
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freund«,  1900,  S.  31).    Daß  der  Maler  unseres  Präsentationsbildes  nicht 
weit  von    Brixen   zu  Hause  war,  ergibt  sich  aus  den  Analogien  mit 
einer  Gruppe  von  Wandgemälden  aus  dem  Ende  des  14.  Jahrhunderts 
im  dortigen   Rreuzgang.    Der  Ritterheilige  Sigismund   mit  seiner  rot- 
blonden I.ockenperüeke  ist  geradezu  ein  Seitenstück  zu  Karl  dem  Grollen 
und  St.  Albuin  in  der  ersten  Gewölbekappe  der  12.  Arkade.    Wie  in 
der  stillen  Freundlichkeit  der  zierlich-schmächtigen  Gestalten  so  klingt 
auch  in  dem  reichen  Metallglanz  des  Bildes  —  die  Rüstungen  und  das 
Flechtwerk  des  Hintergrundes  sind  echt  versilbert  —  noch  die  Romantik 
des  Trecento  nach,  die  in  der  südtiroler  Malerei  erst  Mitte  des  15.  Jahr- 
hunderts durch  einen  kräftigen  Vorstoß  des  nordisch-gotischen  Realismus 
verdrängt  wurde.    Man  pflegt  diesen  an  den  Namen  des  Brixener  Kreuz- 
gangsmalers  Jakob  Sunter  zu  knüpfen,  dessen  Arbeiten  sich  auf  die  Jahre 
:4;8— 1475   verteilen.    Auf  der  Ausstellung   war  nur  Ein  Bild  seiner 
Richtung  vorhanden,  der  Tod  der  hl.  Martha  aus  Neustift  (Nr.  3),  dessen 
Frauenköpfe  schon  auf  einen  späteren  Brixener  Meister  vorweisen,  den 
Maler  der  Augustin-Legende  in  Neustift.    Die  von  Semper  bei  dieser 
Gelegenheit  der  Sunter-Schule  zugeteilte  Anbetung  der  Könige  in  der 
Lus.  Gemäldegalerie  zu  Wien  (No.  1305»  auf  der  Rückseite  eine  Ver- 
mahlung Marias)  ist  als  dahin  gehörig  bereits  von  Walcheggcr  im  Kunst- 
freund.   1804  (S.  1,  Anm.  1)  erkannt  worden.     Ein  bisher  übersehenes 
Original  werk  Sunters,  eine  freie  Wiederholung  der  Grablegung  von  1470 
im  dritten  Gewölbejoch  des  Brixener  Kreuzgang,  befand  sich  vor  wenigen 
fahren  im  Münchener  Kunsthandel  (Einstein  &  Co.).    Übrigens  scheint 
Scnter  nur  der  uns  zufällig  gerade  überlieferte  Name  eines  gar  nicht 
tonangebenden  Meisters  aus  jener  Brixener  » Malerhütte«  zu  sein,  die, 
1440— 1480  mit  der  Ausschmückung  des  Kreuzganges  beschäftigt,  die 
Vorschule  Michael  Bachers  gebildet  haben  mag.     Nach  wie  vor  fehlen 
jedoch  die  Mittelglieder,  klafft  ein  Sprung  zwischen  Sunter  und  seinen 
Leuten  und  dem  führenden  Meister  der  tiroler  Gotik.    Die  Ausstellung 
^ab  auf  diese  wichtige  Frage  keine  Auskunft  —  zumal  Bacher  selbst  auf 
ihr  nur   mit   einem  Spätwerk   vertreten   war,   der  Vermählung  der  hl. 
Katharina  aus  dem  Betersstift  in  Salzburg.     Das  koloristisch   feine,  in 
Zeichnung  und  Stimmung  etwas  flaue  Bild  hat  leider  beträchtlich  gelitten 
an  seinem  bisherigen  Aufbewahrungsort,  dem  Kreuzgang  des  Klosters, 
ftir  das  es  Pacher  wohl   auch   gemalt  hat.    Mit  Semper  es  für  einen 
Cbenest  des  von  dem  Künstler  für  die  Stadtpfarr-,  jetzige  Franziskaner- 
lurche in  Salzburg  gelieferten  l.iebfrauenaltares  zu  halten,  verbietet  sich 
■iarum,  weil  eine  derartige  isolierte  Szene  in  dem  für  die  Flügel  voraus- 
zusetzenden Marieneyklus  keinen  Platz  gefunden  hätte,  im  Mittelraume 
aber  eine  noch  erhaltene  geschnitzte  Madonnenfigur  stand.    Während  der 
ungewöhnlich    langdauernden  Arbeit  an  diesem  Schreine  (1484—1408) 
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und  der  wiederholten  Besuche  in  der  Bischofsstadt,  die  sie  erforderte, 
wird  Pacher  eben  noch  andere  Auftrage  dort  übernommen  haben.  In 
diese  Schlußzeit  des  Meisters  versetze  ich  auch  zwei  vorzügliche  Gemälde 
des  Salzburger  Museums,  die  mit  dem  Meister  bisher  nicht  in  Verbindung 
gebracht  wurden.  Ks  sind  Orgelflügel  mit  den  Gestalten  der  in  Salzburg 
verehrten  Heiligen  Primus  und  Hermes  (in  Saal  XVII,  Burgkapelle). 
Durch  die  breite,  lockere  Malweise  nähern  sie  sich  dem  Bilde  aus  St. 
Peter  ebensosehr,  als  sie  ihm  durch  die  temperamentvolle,  urpacherische 
Auffassung  überlegen  sind.  Deutlicher  als  dieses  lassen  sie  erkennen, 
daß  es  für  Pacher  auch  nach  dem  Wolfganger  Altar  noch  eine  Weiter- 
entwicklung gegeben  hat  und  zwar  in  einer  ausgesprochen  malerischen 
Richtung. 

Die  Kunst,  die  auf  dem  Grund  und  Boden  seiner  Werkstatt  zur 
besonderen  Blüte  gelangt  war,  trieb  aber  ihre  Wurzeln  durch  das  ganze 
deutsche  Südtirol.  In  den  Hauptorten  des  Pustcrtales,  in  Brixen  und  in 
Bozen,  sali  Ende  des  15.  und  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  eine  Reihe 
von  Meistern,  die  Ahnliches  wollten,  wenn  auch  nicht  Gleiches  konnten 
wie  Michael  Pacher.  Immer  klarer  erhellt,  daß  dieser  Künstlername  sich 
zu  einem  geographischen  StilbcgrirT  ausgewachsen  hat,  zu  einem  Gattungs- 
namen etwa  wie  Tiroler  »Spezial  ,  unter  welcher  Bezeichnung  auch 
recht  unterschiedliche  Marken  ausgeschenkt  werden.  Waltet  schon  über 
der  anonymen  Gesamtarbeit  der  Werkstatt  häufig  nur  der  Geist  des 
Meisters  und  vermögen  wir  mit  Sicherheit  eine  ganze  Anzahl  von  Gehülfen- 
handen  in  ihr  zu  unterscheiden,  so  beginnen  sich  vollends  aus  seiner 
>>Schule«  mehr  oder  weniger  greifbare  Sonderpersönlichkeiten  herauszu- 
runden.  Unter  den  unmittelbaren  Genossen  tritt  Friedrich  Pacher  als 
der  Einzige,  über  den  wir  nähere  Kunde  haben,  heute  wohl  mehr  wie 
billig  in  den  Vordergrund  (vgl.  meinen  Aufsatz,  Repertorium  XXIII,  38ft'.\ 
Aus  der  inschriftlich  beglaubigten  und  1483  datierten  Taufe  Christi, 
welche  das  Klerikal-Seminar  in  Freising  auf  die  Ausstellung  geliehen  hatte, 
spricht  eine  trocken  verständige,  etwas  spießbürgerliche  Natur,  deren 
Härten  unter  dem  Kindruck  wahlverwandter  paduanischer  und  veronesischer 
Muster  sich  eher  verschärft  als  gemildert  hatten.  Mit  der  hageren  Eckig- 
keit der  Squarcionesken,  eines  Marco  Zoppo  etwa,  verbindet  sich  in  dem 
Vordergrundsmotiv  —  einer  Steinbrüstung  mit  Blumentopf  und  Papagei  — 
anscheinend  eine  venetianische  Reminiszenz.  Bezeichnend  ist,  daß  das 
Gemälde  altertümlicher  wirkt  als  sein  Vorbild  auf  einer  der  Flügeltafeln 
des  Wolfganger  Altars,  die  Friedrich  zwei  Jahre  früher,  unter  Mitwirkung 
Michael  Pachers,  vollendet  hatte.  Andrerseits  lassen  die  von  einer 
weitgehenden  Restauration  verschont  gebliebenen  Partien  der  Freisinger 
Taute  es  erklärlich  erscheinen,  daß  Friedrich  nach  einer  gleichzeitigen 
Aussage  zu  den     besten  und  verstandigsten  Meistern«  in  Brixen  zahlte» 
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und  machen  es  unmöglich,  so  handwerklich  derbe  Leistungen  wie  den 
Katharinen-Altar  und  das  Barbara-Martyrium  aus  Neustift  (Nr.  6,  7)  ihm 
auch    nur   als  Jugendwerke  zuzutrauen.     In  der  zweiten   Auflage  des 
Kataloge»  hat  Semper  diese  seine  frühere  Annahme  denn  auch  fallen 
gelassen.     Das  Katharinen -Triptychon  rührt  offenbar  von  einem  Maler 
her,  der  durch  die  Werkstatt  der  Fächer  gegangen  ist  und  einige  Schwächen, 
namentlich  die  Zeichenfehler  Friedrichs,  angenommen  hat,  während  ihm 
dessen  Vorzüge   fremd  blieben.    In   der  Verkündigung  auf  den  Flügel- 
juöenseiten  und  auf  einer  der  Innentafeln  mit  Katharina  im  Kerker  sind 
Modellskizzen    von  Kngelköpfen   der  Wolfganger  Taufe    benutzt.  Die 
(iestalt  des  Wächters  auf  dem  Kerkerbilde  stammt  aus  dem  Gemälde 
ihristus  und   die  Ehebrecherin  in  St.  Wolfgang,   und  den  Szenen  aus 
dem   lieben   des   Altarheiligen    dort    sind    zwei    weitere    Figuren  der 
Katharinenbilder  entlehnt.    Die  Barbara-Tafel  ist  das  Mittelstück  eines 
kleineren,  nicht  mehr  zur  Gänze  erhaltenen  Altarwcrkes,  von  dem  die 
Neustifter    Sammlung   drei    Flügelbilder    (Inv.  Nr.  150,  153,  154)  und 
Frau   Seeböck    in   Bruneck   das  Fragment  eines  \ierten   besitzt.  Von 
demselben    Brixener  Lokalmaler  sind  zwei  Legendendarstellungen,  Be- 
kehrung und  Taufe  zweier  fürstlicher  Frauen  im  Bayerischen  National- 
Museum  zu  München  (Saal  XL   Inv.  Nr.  3220,  3221).    Die  tief  bräun- 
liche, brandige  Färbung  dieser  Malereien,  die  kurzen,  stämmigen  Gestalten, 
die  grell   übertreibende  Charakteristik  weichen  sowohl  von  der  Manier 
der  Katharinenbilder  wie  der  zahmeren  Tonart  Friedrich  Bachers  ab. 
Hieße  es  diesen  also  unterschätzen,   wollte  man  ihm  die  Verantwortung 
für  derartiges  Schulgut  aufbürden,  so  würde  seine  Autorschaft  an  einer 
r.ruppe   anderer,  ihm  von  Semper  neuestens  zugeteilter  Arbeiten  eine 
Wandlungsfähigkeit  voraussetzen,  die  einer  Überschätzung  seiner  künstler- 
ischen Kraft  gleichkäme.      Semper  idenn  scheint  nicht  der  Wahlspruch 
dieser  Bestimmungen  gewesen  zu  sein.    Das  aus  Pariser  Privatbesitz  auf 
der  Ausstellung  aufgetauchte  Dreibild   mit  der  Trinität  zwischen  (lein 
Kvangelisten  Marcus  und  Antonius  Abbas  gehört  ohne  Frage   in  den 
Kreis  Fachers,   zeigt  aber  keine  der  Besonderheiten  Friedrichs.  Das 
Außere  der  Anordnung,  die  feststehenden,  unverschließbaren  Seitentafeln 
vamt  der  architektonischen  Einfassung  von  gotischen  Giebeln  und  fialen- 
formigen  Halbsäulen  erinnern  an  die  Anconen  der  Vivarini.    Die  knolligen, 
gedunsenen  Formen,  die  zu  großen  Köpfe,  die  lederartig  gegerbte  Haut, 
die  verschnörkelte  Zeichnung  der  Hände  finden  sich  aber  ähnlich  wieder 
auf  einem  aus  Bozen  in  das  Germanische  Museum  gelangten  Triptychon, 
das  Semper  folgerichtig  ebenfalls  dem  Friedrich  Bacher  zuschreibt.  Dem- 
selben begabten  Vertreter  der  jüngeren  Pacher-Schule  dürften  die  von 
Dahlke  im  Repertorium  IV,  1 1 1  ff.  besprochenen  Flügcltafcln  in  Ambras 
beizumessen  sein,  die  auf  der  Ausstellung  fehlten. 
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Leider  gelang  es  auch  nicht,  das  Doppelbild  der  hl.  Petrus  und 
Paulus  von  Schloß  Tratzberg  für  sie  zu  gewinnen.  Diese  bedeutende 
Schöpfung  wird  von  Semper  jetzt  gleichfalls  für  Friedrich  Pacher  in  An- 
spruch genommt.  Sie  liegt  indes  vollends  jenseits  der  Grenzen,  die  dem 
Können  unseres  Meisters  gezogen  waren.  Die  rauhe  Größe  der  beiden 
kolossalen  Gestalten,  die  gediegene,  körnige  Malweise  deuten  vielmehr  aut 
Michael  Pacher  selbst,  den  schon  Rob.  Vischer  als  Urheber  der  Tafel  ver- 
mutet hat  (Studien  z.  Kunstgesch.  S.  458).  Der  Kopf  des  Petrus  stimmt 
überein  mit  dem  Kaiserbildnissc  auf  dem  Fresko  Pachers  über  dem 
Südportal  der  Stiftskirche  in  Innichen,  in  dem  ich  ein  Porträt  Ottos  des 
Großen  nachweisen  konnte  (Beilage  zur  Allgem.  Zeitg.  1899,  Nr.  221). 
Unbekannt  ist  bisher,  daß  wir  es  in  Tratzberg  mit  dem  Mittelbilde  eines 
Altarwerkes  zu  tun  haben,  das  1475  m  ^cm  Peter-  und  Paulus-Kirchlein 
am  Jörhelsturm  in  Sterzing  aufgestellt  wurde.  Die  Predella  mit  der  das 
Schweißtuch  haltenden  Veronika  zwischen  den  knienden  Figuren  der 
Bauherren  der  Kirche,  der  Sterzinger  Gewerken  Lienhart  und  Hans 
Jöchl  befindet  sich  noch  in  Tratzberg,  während  sieben  Bilder  aus  dem 
Leben  der  Apostel fürsten  und  des  Fvangelisten  Johannes  von  den  Türen 
des  Altars  —  eines  darunter  eben  mit  dem  Datum  1475  —  durch  Pfarrer 
Gotthart  aus  Oberbergkirchen  1809  in  Sterzing  erworben,  später  in  den 
Besitz  Prof.  Sepps  in  München  übergingen,  der  sie  1861  der  deutschen 
Peterskirche  zu  Tiberias  in  Palästina  geschenkt  hat  (Repertorium,  XI, 
3  46  f.). 

An  monumentaler  Würde  den  Tratzberger  Aposteln  ebenbürtig 
sind  die  Heiligen  Jakobus  und  Stephanus  auf  dem  Gemälde  der  Samm- 
lung Sepp,  das  schon  auf  der  Renaissance-Ausstellung  in  München  (1901) 
verdiente  Beachtung  gefunden  hat.  In  Innsbruck  erlitt  das  Bild  an 
künstlerischen  Fhren  keinen  Abbruch,  obwohl  man  mit  Recht  nicht  mehr 
Michael  Pacher,  sondern  nur  einen  seiner  anonymen  Nachfolger  als 
Autor  gelten  ließ.  Mit  dem  großen  Wurf  und  der  markigen  Charakter- 
istik der  Tratzberger  Tafel  vereinigt  es  eine  mehr  malerische  Haltung, 
eine  weichere  Tonschönheit,  ein  feineres  Helldunkel,  (Qualitäten,  in  denen 
man  bereits  das  herannahende  1 6.  Jahrhundert  verspürt.  Während  der 
Okkupation  Tirols  durch  die  Bayern  1803  kam  es  aus  Neustift  in  das 
Schleißheimer  Galerie-Depot,  um  mit  anderen  Stücken  desselben  1852 
versteigert  zu  werden.  Vermutlich  bildete  es  die  Mitteldarstellung  eines 
Jakobus-  und  Stephanus-Altars,  den,  nach  den  Klosterannalen,  einer 
Handschrift  des  17.  Jahrhunderts  in  der  Neustifter  Bibliothek,  der  Brixener 
Bischof  Georg  Golsncr  im  Chore  der  Kollegiatkirche  1481  geweiht  hatte, 
dessen  Ausführung  sich  jedoch  üblicherweise  einige  Zeit  hinausgezogen 
haben  dürfte.  Zweifellos  auf  denselben  Künstler  gehen  ein  vorzügliches 
Abendmahl  aus  Neustift  in  tler  Schleißheimer  Galerie  ^Nr.  98)  und  ein 
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ebendaher  stammender  Tod  Maria  im  Ordinariatsgebäude  der  Münchener 
Frauenkirche  zurück.    Acht  Bilder  aus  der  Augustin-Legende  in  Neustift 
—  von  denen  fünf  auf  der  Ausstellung  gezeigt  wurden  (Nr.  10a — e)  — 
sowie   die   große  Sippendarstellung  mit  der  Zu  rück  Weisung  des  Opfers 
Joachims  auf  der  Rückseite  am  gleichen  Ort  (Nr.  11)  berühren  sich  in 
den  schweren  Formen,  der  starken,  dunklen  Färbung  und  den  ausdrucks- 
vollen Köpfen  mit  der  Seppschen  Tafel,  ohne  deren  hohen  Stil  zu  er- 
reichen.    Immerhin  zeigen  sie  den  Pacherschen  Schultypus  selbständig 
abgewandelt  durch  eine  künstlerische  Individualität,  die  mit  den  Traditionen 
der  Werkstatt  paduaner  und  bellineske  Kinfliis.se,  in  der  Weise  etwa  eines 
lazzaro  Bastiani,    Mansueti,   Vittore  di  Matteo,   zu   verschmelzen  weiü. 
Die  Vermutung   liegt  nahe   und   ist  von   mir  bereits  im  Repertorium 
XXIII,  46'  geäußert  worden,  daß  dieser  vertraute  Jünger  des  Altmeisters 
Hans  Pacher  war,  der  dritte  Maler  der  Familie.    Trifft  die  Annahme  zu, 
so  wäre  bei  ihm  auch  die  öfters  besprochene  und  publizierte  Altartafel 
aus  L'tenheim   in   der  Vintlerschen  Sammlung  zu  Bruneck  (Nr.  8)  gut 
aufgehoben,  obwohl  sie  in  der  härteren  Zeichnung  und  der  bunteren, 
kuhleren  Farbengebung  sich  um   einen  Grad  befangenener  erweist.  Zu 
iiem  Augustin-Altar  gehört,  wie  schon  Semper  erkannt  hat,  eine  Predella 
mit  den  Brustbildern  der  hl.  Augustin  und  Monika  im  Münchener  National- 
Museum  (Saal  XV).    Von  der  nämlichen  Hand  sind  weiter  das  Fragment 
tiner  Darbringung  in  derselben  Sammlung  (Saal  XI,  Inv.  Nr.  3130)  und 
ein  Flügelgemälde  mit  den  hh.  Florian  und  Sebastian  bei  F'rau  Seeböck 
in  Bruneck,  auf  das  ich  im  Repertorium  a.  a.  ().  aufmerksam  gemacht 
habe.     Stilverwandte  Arbeiten  sind  ferner  eine  Beschneidung  Christi  aus 
Innsbrucker  Privatbesitz  (Nr.  16)  und  ein  1484  datiertes  Miserikordien- 
liild  der  Sammlung  Sepp,  das  nicht  auf  die  Ausstellung  gekommen  war. 
Ks  wiederholt  die  bekannte  paduanische  Komposition  des  auf  dem  Sarko- 
i-hagdeckel  sitzenden,  von  der  Madonna  und  Kugeln  betrauerten  Heilandes 
mit  einem  Stifterpaar. 

Fintsrhlossener  als  der  Augustinmeister  und  der  Maler  des  Sepp- 
*hen  Jakobus-  und  Stcphanus-Bildcs  ging  ein  dritter  Künstler  aus  dem 
Nachwüchse  des  Pacher-Ateliers  auf  die  Tendenzen  des  neuen  Jahrhunderts 
eh:  der  Monogrammist  M.  R.,  vermutlich  identisch  mit  einem  in  Inns- 
bruck,  Bozen  und  Salzburg  nachweisbaren  Maler  Marx  Reichlich.  Die 
Ausstellung  brachte  von  ihm  nur  zwei  wenig  charakteristische  Predellen- 
stücke aus  Wüten  (Nr.  25,  26\  die  keinen  F'.rsatz  boten  für  sein  Haupt- 
werk, das  i8<»3  in  Innsbruck  vorgeführte  Flügelpaar  aus  der  Waldaufsrhen 
Kapelle    in    der  Pfarrkirche   zu  Hall.     Noch   ganz   im  (leiste  Pachers, 
"bM-hon  aus  einer  anderen  Palette  gemalt,  haben  diese  trefflichen  Bilder 
auch  ein  gegenständliches  Interesse,  das  in  der  Beschreibung  Sempers 
Zeitschrift    des  Ferdinandeums,  1891,  S.  81  ff.)  zu  kurz  gekommen  ist. 
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Ihr  Stifter,  der  Ritter  Florian  Waldauf  von  Waldenstein,  Hofkanzler 
Maximilians  I.  in  Innsbruck  (gest.  15 10),  war  ein  besonderer  Gönner  und 
Förderer  der  damals  neu  aufgekommenen  Andacht  zur  hl.  Brigitta,  von 
deren  ^Revelationes«  er  auf  seine  Kosten  die  bekannte  deutsche  Ausgabe 
(Nürnberg,  Koburger,  1500)  veranstaltet  hat.  Daher  erscheint  auf  der 
Vorderseite  des  einen  der  Haller  Flügel  die  Stifterin,  Freifrau  von 
Waldauf,  mit  ihrer  Namenspatronin  Barbara,  umgeben  von  Mönchen  und 
Nonnen  des  Brigitta-Ordens,  an  deren  Spitze  die  schwedische  Heilige. 
—  Diesen,  wohl  noch  im  Vollendungsjahre  der  Waldauf-Kapelle  1500 
entstandenen  Votiv tafeln  schließt  sich  ein  Bild  aus  der  Jakobuslegende 
in  der  Reindlkapelle  der  Münchener  Frauenkirche  an,  das  in  den  » Kunst- 
denkmalen des  Königreichs  Bayern«  (I,  981)  irrtümlich  als  ■»niederdeutsch* 
bezeichnet  ist.  Das  sammtartige  Kolorit  mit  den  tiefen  Schatten,  die 
plastische  Modellierung  der  kühn  verkürzten  Gestalten,  der  aparte  Ge- 
schmack der  Trachten  lassen  jedoch  den  Tiroler  nicht  verkennen.  Es 
stammt  gleichfalls  aus  dem  Neustifter  Zuwachs  der  Schleiüheimer  Galerie, 
aus  dem  ein  anderes  Gemälde  des  Künstlers,  ein  Opfergang  Marias, 
kürzlich  der  neugegründeten  bayerischen  Filialgalerie  in  Burghausen  über- 
wiesen wurde.  Diese  Tafel  gehört  zu  demselben  Marien-Altar  wie  die 
Geburt  Marias  und  die  Heimsuchung  in  Schleiüheim  (Nr.  100,  101) 
und  ist  wichtig,  weil  sie  außer  dem  Monogramm  M.  R.  auch  das  Datum 
der  ganzen  Folge  tragt:  1502.  Der  leichte,  flüssige  Vortrag  und  das 
sichere  Verständnis  der  Renaissance-Architektur  geben  Zeugnis  von  der 
rasch  fortgeschrittenen  Stilwandlung  des  originellen  Meisters.  In  die 
nämliche  Zeit  oder  nicht  viel  später  fällt  eine  in  Vischers  »Studien« 
iS.  476)  ihm  mit  Recht  zugesprochene  Geburt  Johannes  des  Täufers 
im  Prager  Rudolfinum  (Nr,  672).  Von  einem  schwächeren  Nachfolger 
rühren  endlich  die  acht  Tafeln  mit  Apostel-  und  Heiligen-Figuren  im 
Ferdinandeum  zu  Innsbruck  her  (Nr.  35—42). 

Haben  wir  in  dem  Monogrammisten  M.  R.  den  äußersten  Flügel- 
mann der  eigentlichen  Pacher-Schule  vor  uns,  so  verkörpert  Andre  Haller 
aus  Brixen  die  künstlerischen  Bestrebungen  einer  jüngeren  Generation,  in 
der  sich  der  Geist  der  tiroler  Gotik,  der  in  Bacher  seinen  vollendetsten 
Ausdruck  gefunden,  unter  dem  erneuten  Einströmen  süddeutscher  und 
oberitalienischer  Elemente  zu  zersetzen  beginnt.  Neben  Fächer  und  den 
Seinen  macht  dieser  Epigone  eine  so  geringe  Figur,  daß  es  schwer  be- 
greiflich ist,  wie  Semper  ihn  früher  als  den  Urheber  des  Tratzberger 
Apostelbildes  und  der  Seppschen  Altartafel  betrachten  konnte.  Ein 
handfester  Praktiker,  hat  er  die  rassige  Urwüchsigkeit  der  alten  Tiroler 
der  äußerlichen  Nachahmung  Dürerschcr  Typen,  ihre  zäh  energische,  auf 
die  schärfste  Bezeichnung  des  Einzelnen  ausgehende  Formensprache  einer 
leeren  Glätte,  ihre  breite,  gesättigte  Färbung  einem  glasig  leuchtenden 
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Kolorit  preisgegeben.    Die  Nummern  19 — 24  der  Ausstellung,  aus  Neu- 
süft  und  Freising  —  denen  man  noch  die  Brustbilder  des  segnenden 
Salvators  und  einer  Madonna  in  der  Sammlung  des  Museumsvereins  zu 
Bozen  (Inv.  Nr.  1  246  und  1 247)  sowie  eine  große  Kreuzigung  im  Brixener 
Diözesan-Museum  (aus  der  dortigen  Johanneskirche)  hatte  beifugen  können 
—  vermochten  dieses  Urteil  nicht  zu  seinem  Gunsten   zu  korrigieren. 
Auch  die  aus  Brixen  stammende  »Mater  speciosa«   des  Ferdinandeums 
No.  46}  hangt  mit  Haller  zusammen.    Zwei  noch  von  den  Tratzberger 
Aposteln  inspirierte  Tafeln  mit  den  Heiligen  Petrus  und  Paulus  in  der 
Marienkapelle  der  Neustifter  Kollegiatkirche,  die  für  ihn  selbst  zu  gut, 
seine  Richtung  deutlich   ankündigen,  waren  nicht  auf  der  Ausstellung. 
Vor  allem  vermißte  man  auf  dieser  das  einzige  inschriftlich  gesicherte 
Werk  des  Meisters,  den  Durnholzer  Altar  von  1513,  heute  im  Ansitz 
Millendorf  zu  Bozen.    Der  Vergleich  der  Schreinskulpturen  mit  den  in 
das  Ferdinandeum  gelangten  Flügelgemälden  (Nr.  43,  44)  hätte  unwider- 
stehlich ergeben,  daß  Haller,  obwohl  er  sich  als  Lieferant  des  ganzen 
.Altares  nennt,  die  Schnitzereien  nicht  persönlich  ausgeführt  haben  kann, 
vrie  dies  in  zahlreichen  anderen  Fällen  urkundlich  belegt  ist.    In  die 
Nahe  Hallers  gehört  der  im  Kataloge  als  Kopie  nach  Pacher  bezeichnete 
hl.  Corbinian  beim  Grafen  Wilczek  ( -Segnender  Bischof«  Nr.  36).  Das 
interessante    Bild    zeigt   einen    abgeschwächten  Nachklang   des  Pacher- 
Süles,  gekreuzt  mit  schwäbischem  Einfluß,  der  ihm  in  der  Sammlung 
Develey  in  München,  in  der  es  sich  früher  befand,  zu  dem  Namen  des 
alteren  Holbein   verholfen   hatte  (Janitschek,   Gesch.   d.  deutsch.  Mal., 
S.  268). 

Die  schwäbische  Kunstweise,  im  Oberinntale  das  künstlerische 
Summesidiom  der  Bevölkerung,  findet  über  das  Vintsehgau  nach  Süd- 
nrol  und  durch  einen  starken  Zuzug  aus  Schwaben  auch  in  den 
übrigen  Teilen  des  Landes  Verbreitung.  Direkter  Import  und  die  Arbeiten 
schwäbisch  geschulter  Tiroler  (vgl.  Nr.  27  —  31  der  Ausstellung)  sind 
rieht  immer  leicht  auseinanderzuhalten,  wie  für  das  15.  Jahrhundert  schon 
das  Beispiel  des  Multscher- Altares  in  Sterzing  beweist,  der  die  längste 
Zeit  als  Landesprodukt  gegolten  hat.  Das  figurenreiche  Sippenbild  von 
15 10  aus  Flaurling,  mit  dem  Portrait  Kaiser  Maximilians  I.  unter  den 
Vorfahren  Jesu  (Nr.  39),  erinnert  an  den  Allgäuer  Meister  Jakob  Schick 
aus  Kempten,  von  dem  das  bayerische  Nationalmuseum  zwei  Altäre  besitzt, 
und  noch  näher  an  die  flachdekorativen  Gemälde  des  wohl  hauptsächlich 
ron  Schaffner  beeinflußten  Sebastian  Scheel  aus  Innsbruck.  In  einer 
anderen  Gruppe  nordtiroler  Bilder  herrscht  wieder  der  bajuvarische 
Charakter,  die  Verwandtschaft  mit  der  oberbayerischen  Nachbarschule 
vor,  so  in  der  Aposteltrennung  aus  Wilten  (Nr.  12),  für  welche  die 
Süftstradition    sogar   einen  Namen   bereit   hält,  den  des  Malers  Marx 
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Tanauer,  der  in  Innsbruck  und  Wilten  1493—1507  urkundlich  er- 
wähnt wird. 

Von  der  selbständigen  Entfaltung  und  großen  Ausbreitung,  welche 
die  tiroler  Holzskulptur  im  15.  und  16.  Jahrhundert  erlangt  hatte,  gab 
die  Ausstellung,  wie  sc  hon  gesagt,  keinen  rechten  Begriff.  Da  vollständige 
Altarwerke  überhaupt  fehlten,  konnte  das  wichtige  Verhältnis  von  Tafel- 
malerei und  Schnitzkunst  nicht  veranschaulicht  werden,  die  sich  wechsel- 
seitig bedingten  und  in  die  Hand  arbeiteten.  Auch  in  dieser  Gattung  häufte 
man  bis  in  die  letzte  Zeit  wahllos  nicht  einmal  die  besten,  sondern  die 
verschiedenartigsten  und  meist  schon  dem  16.  Jahrhundert  angehörigen 
Leistungen  auf  den  Meisternamen  Pachers.  Bezeichnenderweise  ist 
gerade  im  Pustertale  nichts  von  Schnitzwerken  vorhanden,  was  mit  den 
Malereien  seiner  Richtung  stilistisch  übereinstimmte.  Die  früher  für 
Pacher  in  Anspruch  genommenen  Flachreliefs  einer  Kreuzabnahme  und 
Grablegung  im  Ursulinenkloster  zu  Bruneck  (Nr.  85,  85a)  sind  von  der 
Hand  desselben  Pustertaler  Bildhauers,  der  in  der  Totenkapellc  zu 
Wahlen  bei  Toblach  ein  1520  datiertes  Altärchen  mit  reichem  Renaissance- 
Rahmen  und  ein  zweites,  identisch  behandeltes  in  der  Mooskirche  bei 
Niederdorf  ausgeführt  hat.  Den  Vintschgauer  Lokalstil,  wie  ihn  die 
Altäre  von  Latsch  und  Niederlana  repräsentieren,  zeigt  in  charakteristischer 
Prägung  das  Fragment  einer  kleinen,  sehr  bewegten  Freigruppe  mit  dem 
Tode  Mariä  im  Besitze  des  Grafen  Wilczek  (Nr.  89;  aus  Meran).  Ein 
kleiner  Schrein  mit  der  Krippe  zwischen  den  Heiligen  Anna  und  Katharina 
(Nr.  84),  der  ganz  den  Eindruck  eines  geschnitzten  Gemäldes  macht  und 
in  den  Frauentypen  an  den  Augustinmeister  anklingt,  ist  wohl  Brixcner 
Herkunft.  Für  den  Meister  des  Traminer  Altarcs  im  National-Museum 
zu  München,  dem  der  Katalog  dieses  Stück  gibt,  ist  die  Arbeit  zu  gering. 
Hingegen  hat  dieser  geniale  Schnitzer  nicht  nur  die  ihm  schon  von  Semper 
zugeschriebenen  Altäre  in  der  Jodokuskapelle  der  Bozener  Franziskaner- 
kirche und  in  Pinzon  geschaffen,  sondern  auch  die  köstliche  Marienstatue 
der  Sammlung  Figdor  in  Wien  (Nr.  83),  über  deren  weichbewegter  («estall 
mit  dem  mild  individuellen  Antlitz  ein  Abglanz  von  der  Schönheit  der 
südtiroler  Landschaft  zu  liegen  scheint.  Die  schon  auf  der  Münchener 
Renaissance-Ausstellung  vielbewunderte  Figur  gehörte  mit  einem  hl.  Josef 
in  der  Sammlung  Thiem  in  San  Remo  zu  einer  Anbetung  des  Kindes, 
aus  Schloß  Saltaus  im  Passeirtale.  Auch  das  reizend  naive  Relief  einer 
Geburt  Christi  im  Bayerischen  National-Museum  (Saal  XII,  Nr.  9)  und 
ein  Altärchen  aus  Montan  b.  Pinzon  in  der  Kapelle  von  Schloß  Tirol 
darf  man  auf  den  leider  noch  namenlosen  Künstler  zurückführen,  der  in 
dem  Formenadel  seiner  Gebilde  einen  welschen  Bluteinschlag  verrat. 

Alle  diese  Schnitzwerke,  obwohl  entschieden  jünger,  haben  die  größte 
Verwandtschaft  mit  den  Wolfganger  Skulpturen,  stammen  aber  nicht  aus 
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dem  Hcimatstale  des  Brunecker  Meisters,  sondern  aus  dem  Ktschlande. 
Ist  es  nun  logischer,  zu  sagen,  gerade  in  der  Bozener  Schnitzerschule 
habe  sich  der  Stil  Bachers  festgesetzt  und  sei  dort  fortentwickelt  worden, 
oder  anzunehmen,  auch  der  Hauptbildhauer  des  Wolfganger  Altares  sei 
aus  jener  Schule  hervorgegangen,  deren  Aufschwung  die  wiederholte 
Anwesenheit   des   Meisters    in    Bozen    und    die   von   ihm  gelieferten 
Entwürfe  immerhin  zu  Gut  gekommen  sein  mögen?    Leider  blieb  die 
Ausstellung  die  Antwort  schuldig  auf  diese  Kernfrage  des  Bacher-Problems, 
die  ich   vor    mehreren  Jahren  —  in  einem   Aufsatze  der  "Deutschen 
Rundschau«.  (1897 ,  S.  422  ff.)  —  aufgerollt  habe.    Denn  auch  die  schon 
iqoi  in  München  gesehene  Bischofsstatuette  aus  dem  graflich  Wilczek- 
schen  Schlosse  Secbam,  die  Semper  als  eine  eigenhändige  Schnitzarbeit 
Fachers  ins  Treffen   führte  (Nr.  82\  kann  nicht  den  Ausschlag  geben. 
Wohl  erinnern  Kopf  und  Hände  in  ihrer  brillanten  Behandlung  an  den 
St.  Wolfgang  im  Schrein  des  Wolfganger  Altares  (dessen  ausgelegte  Teil- 
;  hotographien,  beiläufig  bemerkt,  für  die  von  mir  vorbereitete  Publikation 
hergestellt   worden  sind,   wegen   ihrer  Unzulänglichkeit  jedoch  zurück- 
gewiesen werden  mußten).    Der  weinerliche  Gesichtsausdruck  der  Figur, 
der  dürftige,  unpacherische  Körperbau,  die  unfreie  Art  des  Sitzens,  sowie 
der  Farbengeschmack  der  Fassung  nähern  aber  das  Werk  noch  weit  mehr 
dem  Stile  Riemenschneiders,  unter  dessen  Namen  es  in  Würzburg  er- 
worben wurde.    Man  vergleiche  besonders  die  beiden  Bischofsstatuen  im 
Berliner  Museum,  abgebildet  bei  Streit,  Leben  und  Werke  D.  Riemen- 
schneiders, Taf.  7  a.  —  Auch   der  neueste  Biograph  Riemenschneiders. 
Kd.  Tönnies,  zweifelt  nicht  an  dessen  Urheberschaft  und  setzt  die  Figur, 
in  der  er  einen  hl.  Kilian  vermutet,  um  1505  an,  nach  Vollendung  des 
fcljtaltars  in  Rothenburg.   (Briefl.  Mitteilung^. 

So  hat  die  Innsbrucker  Ausstellung,  wie  man  sieht,  zwar  keine 
uben-aschenden  Aufschlüsse  gebracht,  aber  ein  schönes  Stück  altdeutscher 
Kunst  dem  Tagesinteresse  der  Forschung  näher  gerückt.  Diese  Lands- 
mannschaft kernhafter,  bodenechter  Künstlercharaktere,  die  uns  um  die 
Wende  des  15.  Jahrhundert  in  Tirol  entgegentritt,  wird  denn  doch  noch 
immer  beträchtlich  unterschätzt.  An  Bedeutung  geht  sie  entschieden 
vjraus  so  mancher  oberdeutschen  Lokalschule,  deren  Leistungen  längst 
kritisch  gesiebt  und  mit  allen  kunstgeschichtlichen  Ehren  gebucht  sind. 
Wie  vieles  hier  noch  in  Fluß  begriffen,  zeigte  eben  die  Ausstellung.  Sind 
doch  selbst  die  Akten  über  den  Fall  Bacher  noch  keineswegs  geschlossen. 
Nach  wie  vor  kennen  wir  nicht  die  formbestimmende  Vorstufe  seiner 
Kunst,  läßt  die  Chronologie  seiner  Arbeiten  fast  alles  zu  wünschen  übrig, 
und  bleibt  uns  sein  persönliches  Wesen  verborgen,  so  lange  nicht  einmal 
ausgemacht  ist,  wo  der  Schwerpunkt  seiner  Begabung  gelegen  hat,  auf 
malerischem    oder   plastischem  Gebiete.     Auf  beiden  hat  jedoch  seine 
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Wirksamkeit  so  breite  Spuren  hinterlassen,  daß  es  zunächst  gilt,  sein 
Eigenstes  auszuscheiden  aus  der  Kollektivproduktion  der  Sippe  und 
Schule,  der  Nebenbuhler  und  Nachfolger,  ehe  man  versuchen  kann,  die 
Individualitat  des  Meisters  schärfer  zu  erfassen.  Die  schwierige  Aufgabe, 
in  dieses  Inventarium  Ordnung  zu  bringen,  hat  uns  das  Innsbrucker 
Unternehmen  wesentlich  erleichtert,  die  Förderung  dieser  wichtigen  Vor- 
arbeit ist  es,  wofür  wir  ihm  Dank  wissen. 
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Von  Friedr.  Haack,  Erlangen. 

Der  Katalog  der  Münchener  Pinakothek  zählt  drei  Gemälde  von 
Zeitblom  auf,  die  Heiligen  Margareta,  Ursula  und  Brigitta.  Ks  sind 
{ranz  wundervolle  Tafeln:  leuchtend  in  satten  tiefen  klaren  Karben,  von 
stiller  ernster  sanfter  Religiosität  der  Auffassung,  von  auserlesenem  Ge- 
schmack in  der  Anordnung  der  Gestalten  vor  den  prächtigen  Hinter- 
gründen und  von  einer  für  die  damalige  Zeit  einzigen  Schlichtheit  und 
Größe  des  Faltenwurfes.  Von  einer  ganz  besondern  Feinheit  zeugt  die 
Art,  wie  Kopf,  Kopftuch,  Krone,  Heiligenschein  und  Hintergrund  wirkungs- 
voll miteinander  verbunden  sind.  —  Der  Katalog  gibt  ganz  richtig  an, 
daß  die  Ursula  ursprünglich  das  Seitenstück  zur  Margareta  gebildet  hat. 
Iber  das  Verhältnis,  in  dem  die  Brigitta  zu  den  beiden  andern  gestanden 
hat,  sagt  er  dagegen  nichts.  Das  Brigitten-Bild  hat  nun  ohne  Zweifel 
die  Rückseite  der  Ursula-Tafel  gebildet.  Die  beiden  Malbretter  sind 
tümiich  sehr  dünn,  sie  messen  nur  je  beiläufig  einen  halben  Centimeter 
in  der  Tiefe,  während  die  Tafel  mit  der  heiligen  Margareta  einen  ganzen 
Centimeter  dick  ist.  Zu  allem  Überfluß  finden  sich  auch  noch  deutliche 
;>agespuren.  Die  beiden  dünnen  Tafeln,  die  also  ursprünglich  zusammen- 
gehört und  einen  AJtarflügel  gebildet  haben,  besitzen  auch  genau  die 
gleichen  Höhen-  und  Breitenmaße:  137X44,5  cm.  Die  diesbezüg- 
lichen Angaben  des  Katalogs,  welche  einen  geringen  Unterschied  auf- 
weisen, sind  nicht  ganz  genau.  Auch  sachlich  stimmt  die  h.  Ursula, 
welche  vor  einem  dunkelblauen  Grunde  stehend  dargestellt  ist,  vortrerTlich 
Js  Rückseite  zur  Ursula,  die  sich  von  einem  Goldgrund  abhebt,  wie 
er  der  Vorderseite  eines  Altarflügels  zukommt. 

Und  wie  steht's  nun  mit  der  Rückseite  der  Margaretcntafel?  — 
H:er  erblicken  wir  gleichfalls  eine  Heilige,  welche  allerdings  im  Pina- 
kothekkataloge gar  nicht  erwähnt  wird.  Zwar  ist  das  Bild  dieser  Heiligen 
ieider  arg  zerstört,  aber  die  Hauptsache:  der  größte  Teil  des  Kopfes  und 
ramentlieh  die  Hände  sind  sehr  gut  erhalten.  Die  Heilige  entspricht  in 
HaJtung  und  Wendung  vollkommen  der  anderen  Außenflügclfigur,  der 
h.  Brigitte.  Wie  hier,  so  dort  ein  golddurchwirkter  Teppich  und  gotisches 
Axverk  auf  dunkelblauem  Grunde.    Die  Heilige  ist  in  ein  rotes  Gewand 
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und  in  einen  grünen  Mantel  gekleidet,  auf  dem  Haupte  trägt  sie  über 
weißem  Kopftuch  eine  Krone.  Wundervoll  ist  die  Neigung  des  Hauptes 
auf  die  linke  Seite.  An  ihrer  linken  Schulter  lehnt  ein  Baumstamm,  an 
den  man  sie  sich  wohl  als  gefesselt  vorzustellen  hat,  jedenfalls  ist  ihr 
linker  Arm  um  den  Baum  herumgegeben.  Die  Hände  sind  übereinander- 
gclegt.  Am  Boden  züngeln  gelbrote  Flammen  empor.  Wir  haben  daher 
in  dieser  Gestalt  die  heilige  Afra  zu  erblicken  (vgl.  Pfleiderer,  Die 
Attribute  der  Heiligen.    Ulm  1898,  speziell  S.  57). 

Der  Münchener  Pinakothekkatalog  gibt  über  die  Herkunft  der 
Zeitblombilder  an,  daß  sie  im  Jahre  181 6  vom  Grafen  Rechberg  in  die 
Wallersteinsche  Sammlung  abgegeben  worden  sind.  Zwei  von  ihnen 
haben  sich  bis  1882  in  der  Moritzkapelle  zu  Nürnberg  befunden.  Aus 
der  Wallersteinschcn,  vormals  Rechbergschen  Sammlung  stammt  nun 
gleichfalls  ein  Gemälde  Zeitbloms,  das  noch  in  Nürnberg  und  zwar  im 
Germanischen  Museum  aufbewahrt  wird  (Nr.  143).  Dasselbe  stellt  die 
heilige  Anna  selbdritt  zwischen  Margareta  und  Barbara  auf  der  einen, 
Dorothea  und  Magdalena  auf  der  anderen  Seite  dar.  Sämtliche  Gestalten 
in  Halbfigur.  Das  sehr  niedrige  und  sehr  breite  Bild  ist  offenbar  eine 
Predella  gewesen.  Ks  mißt  92  cm  in  der  Breite,  also  um  nur  3  cm  mehr 
als  die  beiden  Münchener  Altarflügel  zusammen.  Die  stilistische  Über- 
einstimmung zwischen  diesen  und  dem  Gemälde  in  Nürnberg  ist  aller- 
dings keine  vollkommene.  Die  Nürnberger  Predella  reicht  an  die 
Münchener  Flügel  nicht  ganz  heran,  weder  im  Geschmack  der  Anordnung 
(z.  B.  des  Kopftuches,  der  Krone,  des  Heiligenscheins  und  des  gemusterten 
Hintergrundes),  noch  in  der  Sorgfalt  der  Ausführung  im  einzelnen,  noch 
endlich  in  der  Güte  der  Malerei.  Aber  auf  der  anderen  Seite  stimmt 
die  Predella  mit  den  Münchener  Altarflügeln  im  Kolorit,  in  den  Typen, 
in  den  Bewegungs-  und  Gewandmotiven  so  genau  übercin,  daß  sie  nicht 
nur  von  demselben  Künstler,  sondern  während  derselben  Stilepoche  ge- 
malt sein  muß.  Die  Hypothese  dürfte  demnach  nicht  zu  kühn  er- 
scheinen, daß  die  Nürnberger  Tafel  die  Predella  zu  den  Münchener 
Altar  Hügeln  gebildet  hat.  Die  etwas  geringere  Qualität  der  Predella  ließe 
sich  zur  Not  aus  der  geringeren  Bedeutung  dieses  Altarteils  erklären. 
Der  Breitenüberschuß  von  3  cm  fallt  auf  die  Mittelleiste  zwischen  den 
beiden  Altarflügeln.  Im  Innern  des  Schreins  dürften,  wie  gewöhnlich 
bei  Zeitblom,  Holzfiguren  gestanden  haben.  Wir  aber  hätten  in  Zeitbloms 
München-Nürnberger  »Frauenaltar«,  wenn  man  so  sagen  darf,  ein  zu- 
sammenhängendes Werk  zu  erblicken,  in  dem  dieser  frauenhafte,  lyrisch 
gestimmte,  aller  lebhaften  Bewegung  abholde  Meister  das  Beste  hinter- 
lassen hat,  was  er  überhaupt  zu  geben  vermochte. 
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Kunstgeschichte. 

D.  Ainalow.  Die  hellenistischen  Grundlagen  der  byzantinischen 
Kunst.  Untersuchungen  auf  dem  Gebiet  der  frühbyzan- 
tinischen Kunstgeschichte.  S.  Petersburg.  1900.  IV  -f-  229  S. 
mit  4  Taf.  u.  48  Textabb.  (Russisch). 

Seit  bald  drei  Jahren  liegt  ein  Werk  vor,  das  einen  der  wichtigsten 
neuesten  Beiträge  zu  dem  lebhaft  geführten  Meinungsstreit  über  die 
ethnischen  Grundlagen  der  spätantiken  und  altchristlichen  Kunst  bildet 
und  nur  deshalb  bisher  so  gut  wie  keine  Berücksichtigung  erfahren  hat, 
»eil  es  in  russischer  Sprache  abgefaßt  ist.  So  glaube  ich  noch  heute 
der  kunstgeschichtlichen  Forschung  einen  guten  Dienst  zu  leisten,  wenn 
ich  es  versuche,  ihr  in  gedrängtem  Auszuge  die  Summe  der  tatsächlichen 
Rrgebnisse  des  russischen  Forschers  mit  Beschränkung  auf  wenige  kritische 
Bemerkungen  in  ],  dafür  aber  unter  Anführung  der  wesentlichsten 
gellen  und  Literaturnachweise  zu  vermitteln.  Neben  einem  seltenen 
Feingefühl  für  die  Unterscheidung  der  Stilrichtungen  hat  gerade  ein 
ausgebreitetes  Quellenstudium  Ainalow  befähigt,  die  strittigen  Fragen  auf 
(kund  einer  Reihe  neuerer  Publikationen  und  genauer  Kenntnis  der  ein- 
schlägigen Kunstwerke  in  breit  angelegter  Untersuchung  ihrer  Lösung 
iuher  zu  bringen. 

In  der  Einleitung  (S.  1—6)  nimmt  der  Verfasser  zu  den  prinzipiellen 
Standpunkten  anderer  Forscher,  Kondakows  (Byz.  Emails,  S.  293  ff.  >  und 
Strzygowskis  (Byz.  Zeitschr.I,  S.65  ff.)  einerseits,  Rraus'  ^Gesch.  d.  christl.  K., 
S.  547 ff. :  [vgl.  S.  84ff.])  und  Riegls  (Stilfragen,  S.  273I  andererseits  Stellung. 
Der  Name  des  extremsten  Vertreters  der  Theorie  von  der  grundlegenden 
Bedeutung*!  der  römischen  Kunst  für  die  altchristliche,  —  Wickhoffs, 
fehlt  hier.]  Dieser  Anschauung  gegenüber  betont  A.  [was  übrigens  von 
ICraus  halbwegs  anerkannt  worden  ist]  daß  auch  die  Katakombenkunst 
»ebon  ihre  Typen  nur  dem  christlichen  Orient  entlehnt  haben  kann. 
Sind  es  doch   griechische  Kirchenväter,  die  sich  zuerst  und  vorwiegend 
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mit  ihnen  beschäftigen.    Seine  eigentliche  Aufgabe  sieht  A.  darin,  die 
christlich   griechische  Kunst  als  Vorstufe  der  byzantinischen  unter  den 
Gesichtspunkten  ihres  Zusammenhanges  mit  der  hellenistischen  und  ihrer 
Umwandlung  durch  fremde  orientalische  Einflüsse  in  den  Denkmälern  der 
Malerei  und  Plastik  klarer  zu  erfassen.  —  A.  geht  (S.  7 — 40)  aus  von  byzan- 
tinischen Miniaturenhandschriften,  die  sich  als  direkte  Kopien 
alexandrinischer  ansprechen  lassen,  obwohl  sich  die  byzantinische 
Formengebung  in  ihnen  geltend  mache.    An  der  Spitze  steht  der  Pariser 
Kod.  des  Nikander  (Bibl.  nat.  247  suppl.)  a.  d.  11.  Jh.    Die  Vorlage 
setzt  A.  (auf  Grund  von  Tertullian,  adv.  gnost.  Scorp.  1.  I,  c.  1)  in  die 
Zeit  des  Autors  (2.  Jh.  v.  Chr.).    Der  Charakter  der  Darstellungen  selbst 
weise  auf  die  hellenistische  Naturwissenschaft  zurück.    Von  Elementen, 
die   sich   dann    in    der    byzantinischen    (bezw.    altchristlichen)  Kunst 
wiederfinden,  vermerkt  Ainalow  den  Hirten  (z.  B.  Orion;  vgl.  Abel  im 
Cosmas  Vat.),  das  Grab  des  Gyges  (Adicula  des  Lazarus),  den  späteren 
namenzeichnenden    Segens-    bezw.  Redegestus    u.  a.  m.     [Ist  letzterer 
nicht  vom  Kopisten  hereingebracht?   Und  gehören  wirklich  sowohl  die 
ohne  Rahmen,  Hintergrund  und  Bodenlinie  gegebenen  Szenen,   wie  die 
Hilder  ■>  illusionistischen «  Stils  (zwei  Vollbilder  am  Ende  der  Hdschr.  und 
die  Geburt  der  Schlangen  aus  Gigantenblut)  dem  hellenistischen  Original 
an,   oder  stellen  nicht  vielmehr  die  ersteren   nur  einen  byzantinischen 
Auszug  dar  (wie  im  Cosmas  Vat.;  s.  u.)?]    Stärker  macht  sich  nach  A. 
der  byzantinische  Stil  des  11.  Jh.  im  Apoll onius  von  Kitium  (4-  60 
v.  Chr.)  der  Laurent.  (LXXIV,  7)  fühlbar.     Trotzdem  tritt  er  gegen 
H.  Schöne  für  engsten  Zusammenhang  des  Kod.  mit  einem  alexandrinischen 
Original  ein.    Diesem  entstammen  nach  A.  nicht  nur  die  aus  bewußter 
Absicht  übertreibenden  anatomischen  Figuren,  sondern  auch  die  in  der 
Komposition  von  ihnen  untrennbaren  Arkaden,  welche  eine  Reihe  von 
Motiven    der    byzantinischen    Ornamentik    des    6.   neben    solchen  des 
12.  Jh.  darbieten.    Unbedenklich   erkennt  A.  in   der  Modellierung  der 
Gestalten  die  antike  Skiagraphia  wieder,  auf  die  der  Text  des  Apollonius 
Pezug  nimmt  i^f.  2,23)  und  von  der  sich  noch  bei  mehreren  Kirchenvätern 
(Patr.  gr.  LI,  247  u.LXVHI,  140)  eine  dunkle  Vorstellung  erhalten  hat.  A.  hält 
die  Bilder  sogar  für  alteren  Ursprungs  als  den  Traktat  selbst.    Auf  helle- 
nistischer Tradition  beruhen  ferner  nach  A.  Miniaturenhandschritten  wie 
der  Ptolomäus  in  Watopädi  (Nr.  543  in  4°)  mit  wertvollen  Proben 
byzantinischer  Kartographie  oder  der  Pariser  Kod.  der  Schrift  des  Athenäus 
über    die    Kriegsmaschinen.      Eingehend    untersucht    er    sodann  den 
Cosmas  Vat.,  in  dem  er  eine  Kopie  des  7  — 8.  Jh.  nach  den  Original- 
illustrationen der  um  536  —  547  verfaßten  ^christlichen  Topographie«  und 
den  Hauptzeugen   der  auf  Alexandria  zurückführenden  Strö- 
mung der  byzantinischen  Kunst  erkennt.     Die  im  Vat.  fehlenden 
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Tier-  und  Pflanzendarstellungen  des  Kod.  Laurent,  und  Sinait.  haben  die 
gleiche  Herkunft.    So  ist  z.  B.  das  von  Löwen  zerfleischte  Roß  im  ersteren 
ein  hellenistischer  Typus  (Gruppen  im  Vat.  Mus.  u.  Kons.  Pal.).  Auf 
Alexandria  weisen  die  häufigen  Personifikationen  (Jordan,  Helios,  Thanatos\ 
die  Mohren  unter  dem  Thron  des  Ptolomäus,  der  Feuertopf  des  Isaak- 
opfers (vgl.  die  afrikanischen  Terrakottareliefs,  Rom.  Mittig.  XIII,  302) 
und  Mosesbusches  hin.    Im  Cosmas  finden  die  Jonasbilder  der  Kata- 
komben und  Sarkophage  ihre  Analogie;  seine  Miniatur  wiederholt  die 
ganze  an  hellenistisches  Genre  gemahnende  r.  Hälfte  der  Darstellung  des 
bekannten  Lateransarkophags  (Garrucci,  307,0.    Eine  gewisse  Ähnlichkeit 
mit  Katakombenfresken  verrät  auch  Elias  Himmelfahrt.    Scharfsinnig  er- 
klärt  A.   die   » früheste  Weltgerichtsdarstellung«   im  Cosmas  und  deren 
*hon  hier  für  immer  festgestellte  streifenförmige  Komposition  aus  der 
durch  mehrere  Diagramme  illustrierten  Anschauung  des  Autors  vom  Wclt- 
prbaude,   für   das   er  im  Gegensatz    zum   Hellenismus  als  Christ  die 
sphärische  Gestaltung  bestreitet.    Christus  thront  in  dem  auf  vier  Säulen 
aber  der  Krde  gewölbten  ersten  Himmel,  die  Kngel  stehen  auf  dem 
zweiten  latepscuua),  die  Menschen  auf  der  Erde,  unter  der  die  Toten  aus 
der  Hölle  auferstehen.     Die  Gruppierung  folgt  daher  den  Gesetzen  des 
Hochreliefs  (Isokephalie  u.  s.  w.).    Sie  wirkt  nach  im  Kod.  d.  Parallelen 
d.  Kirchenväter   der  Bibl.  nat.  (Nr.  923,  f.  67^  a.  d.  9.  Jh.,   in  den 
Psaltern  u.  s.  w.  bis  Michel  Angelo.    Aus  dem  illustrierten  Cosmas  haben 
Vat.  746 n)  die  Psalter  und  Oktateuche  ihre  Weltbilder  geschöpft.  An 
•ler  Hand  einzelner  Bilder  wie  der  Bekehrung  Sauls  und  vor  allem  des 
Abrahamsopfers  führt  A.  den  Nachweis,  daß  die  christliche  Buchmalerei 
Alexandrias  komplizierte  Kompositionen  mit  Figurenwiederholung  auf  ein- 
heitlichem in  der  Kopie  fortgelassenem  Schauplatz  kannte.    Dafür  bietet 
die  Beschreibung  der  letztgenannten  Szene  in  dem  Sendschreiben  Cyrills 
v.  AI.,  das  in  den  Akten  d.  II.  Nicänums  (Labbe,  Concilia  VIII,  204) 
erhalten  ist,  die  vollste  Bestätigung.    A.  leitet  jedoch  den  >konti- 
nuierenden    Stil«    im   Gegensatz   zu   Wickhoff   von    der  alt- 
griechischen  und  nicht  von  der  römischen  Kunst  ab,  allerdings 
>hne  die  Unterscheidung  desselben  vom  ^kompilierenden*  (Polygnots) 
iu  berücksichtigen.    Trotzdem  wird  man  ihm  zustimmen  dürfen,  da  beide 
zweifellos  zusammenhängen  (vgl.  auch  Strzygowski,  Orient  u.  Rom,  S.  3  ff.). 
In  den   einschlägigen  Szenen  des  Cosmas  Vat.   ist  zwar  der  szenische 
Hintergrund  fast  völlig  unterdrückt,  sie  bewahren  jedoch  noch  die  Um- 
rahmung ganz  bifdmäßig  ausgeführter  Vorlagen  und  verraten  solche  schon 
durch  die    Figurenanordnung.     Verschiedenen   ikonographischen  Typen 
der  späteren  byzantinischen  Kunst  wie  z.  B.  dem  des  greisen  Propheten 
Jesatas  u.  a.)  begegnen  wir  bereits  in  der  völlig  ausgebildeten  Typologie 
de>  Cosmas  Vat.     Den  wichtigsten  unter  ihnen,  den  historischen  Christus- 
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typus,  bringt  A.  mit  der  in  Ägypten  verbreiteten  Verehrung  der  Schweiß- 
türher zusammen  (vgl.  Tobler  et  Molinier,   Itinera  I16;  Gramer,  Anec. 
gr.  II,  333).    In  ikonographischer  Beziehung  ist  freilich  nicht  zu  vergessen, 
daß  im  6.  Jh.  auch  Ägypten  sicher  unter  syrischem  Einfluß  steht.]  Mit 
Recht  betont  A.  den  kraftvollen  Körperbau  der  breitschultrigen  und 
großköpfigen  Figuren  des  Cosmas  und  die  freie  Gewandbehandlung  als 
echt  antike  Merkmale  seiner  stilistischen  Eigenart,  wenngleich  sich  in 
seiner  stellenweise  harten  Brechung,  in  der  Verkleinerung  der  Füße  und 
dgl.  Zügen  ein  gewisser  Stilverlust  nicht  verkennen  lasse.  —  Eine  alt- 
byzantinische  Kopie  einer  alexandrinischen  Handschrift  liegt 
uns  endlich  selbst  im  Wiener  Prachtkod.  des  Dioskorides  vor. 
Von  seinen  Titelminiaturen  ist  nur  die  letzte,  welche  seine  einstige  Be- . 
sitzerin,  die  Prinzessin  Juliana  (1524),  umgeben  von  Eroten  und  allegorischen 
Frauengestalten  zeigt,  gleichzeitiger  Entstehung.  Für  die  Ärzteversammlung 
(f.  2)  mit  dein  Autor  inmitten  erlaubt  das  Mosaik  der  Caracallathermen 
(Winck  ermann,   üpere  t.  CLXV)   ein   zwischen  500  n.  Chr.   und  seiner 
Lebenszeit  (1.  Jh.  n.  Chr.)  entstandenes  Vorbild  vorauszusetzen.  Auf  noch 
iilterer  Grundlage  ruhen   die  beiden  Darstellungen  des  Dioskorides  mit 
der  EopifOtC  (f.  3  u.  4),  die  ihre  Parallele  in  der  Urania  des  lateinischen 
Aratkod.  findet  (Bethe,  Rh.  Mus.  Bd.  48).    Sie  können  einer  der  frühesten 
Ausgaben  des  Traktats  entstammen.  Werden  doch  durch  Seneca  (s.  u.)  solche 
Prachthandschriften   mit    Autorenporträts   bezeugt.     Die  Pflanzenbilder 
selbst  weisen  auf  hellenistische  Herbarien  und  nach  AI.  zurück.  Außer 
der  Vorliebe  für  Personifikationen,  von  denen  die  Amphitrite  in  einer 
Statue  in  Byzanz  wiederkehrt  (Piper,  Mythol.  I,  S.  491),  sind  die  Motive 
des   Amorettengenres   charakteristische  alexandrinische  Züge.    Die  Er- 
klärung  für  diese  nachhaltige  alexandrinische   Tradition  in 
der  byzantinischen  Miniaturmalerei  findet  A.  in  der  geschicht- 
lichen Tatsache  der  Berufung  dortiger  Gelehrter  durch  Kon- 
stantin d.  Gr.  und  der  Einrichtung  der  Bibliothek  im  Oktagon.  Sie 
enthielt  alexandrinische  Originalhandschriften.  —  Im  Folgenden  (S.  42  -47) 
untersucht  A.  zwei  koptische  Handschriften.    Zur  Darstellung  eines 
byzantinischen  Kaisers  mit  Gattin  und  Tochter  im  Neapler  Hiobfragment 
(7.  Jh.)   zieht   er  das   Zeugnis    des  Joh.  Chrysostomus  (I,  5 1 Mi)  über 
Kaiserliche   Familienbildnisse  in  Titelminiaturen   heran.     Diese  hingen 
von  den  offiziell  in  die  Provinzen  versandten  Tafelbildern  ab.    Zu  ver- 
gleichen seien  auch  die  Mosaiken  von  S.  Vitale.     In  ornamentaler  Be- 
ziehung erscheint  ein  von  W.  Golenischtschew  in  Ägypten  erw.  Unzialkod. 
der  Apostelgeschichte  hochwichtig,  der  bereits  die  großen  Initialen  der 
Handschriften   des   9.— 11.  Jh.   und    die  Tierornamentik   aufweist.  In 
den  Vogelsilhouetten  am  Rande  mit  ihrer  einförmigen  Standweise  fühlt 
A.  den  Einfluß  ägyptischer  Kunst  heraus,  die  Gruppen  (Löwe  und 
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Gazelle,  Greifenkampf  u.  a.)  verraten  den  sassanidischen  Einfluß.  Als 
Erklärung   des  Fuchses,  der  zugleich  von  Wolf  und  Storch  angegriffen 
wird,  vermutet  A.  eine  Variante  der  Tierfabel,  auf  die  der  Predigermönch 
Schnudi  Bezug  nimmt  (Amelineau,  Les  moincs  tJgypt.  p.  306).    Das  übrige 
Ornament  dieser  u.  a.  Handschriften  (Rom.  Qu.  S.  1887,  S.  330)  berührt 
sich  mit  dem  der  koptischen  Stoffe.  —  Die  hellenistisch-antike  Grundlage 
verleugnet  auch  das  586  geschriebene  Rabula-Ev.,  unser  Kronzeuge  für 
Syrien  (S.47  —  55)  ,  nicht.  Die  dekorativeArchi tektur  der  Kanon es- 
tafeln  kommt  aus  der  Wandmalererei,  wie  sie  auch  schon  im  Kalender 
des  Chronographen  von  354  vorliegt.   Die  Zeugnisse  für  deren  Nachahmung 
m  der  antiken  Buchmalerei  liefern  dem  Verf.  wieder  Seneca  (de  tranqu. 
an  9)  und  Sid.  Apoll.  (VIII,  p.  475**'),  der  die  Wände  eines  caldariums 
>paginae«  nennt.    Aber  diese  Architektur  ist  bei  Rabula  flächenhafter  auf- 
gefaßt, und  es  mischen  sich  einmal  in  den  Pflanzen  und  Vögeln  auf 
den  Giebeln,  dann  aber  auch  im  rein  Architektonischen  neue  Formen 
ein:   figurierte  Kapitelle,   Pilaster  mit  Flächen füllungen,    das  syrische 
pyramidale  Ziborium.    Auf  diesem  oder  in  den  Bogenfeldern  (Apsiden) 
erscheint  wie  im  Kirchenschmuck  das  auf  der  Kugel  oder  einem  Sockel 
»tehende  Kreuz.    Die  meisten  Motive  des  Flachornaments:  gereihte 
Herzen  (bezw.  Epheublätter),  die  Wellenranke,  Zickzackstreifen,  Quadrate, 
einfache  und  getreppte  Rauten,  der  Regenbogen  und  die  Rosette,  offen- 
baren engen  Zusammenhang  mit  den  koptischen  Geweben.     Das  Wid- 
mungsbild, das  Christus  zwischen  Jakobus  (?)  und  Ephraim^:)  mit  Rabula 
und  dem  Abt  seines  Klosters  zeigt,   (nach  Ussow  die  in   d.  Nachschr. 
-ies  Kod.  genannten  Presbyter  Joh.  und  Martyrius,  der  Diakon  Isaak  und 
der  Mönch  Lugentus)  läßt  sich  dem  der  Juliana  (s.  o.)  vergleichen,  der 
vhwebende    Evangelist  dem  Dioskorides  selbst.     Die  Vollbilder  der 
Kreuzigung  und  der  Frauen  am  Grabe  sowie  der  Himmelfahrt  bewahren 
noch  den  illusionistischen  Stil  (letztere  sogar  mit  Lichteffekten)  im 
Widerspruch  zu  Wickhof fs  These  von  seinem  Aufhören  nach  dem 
4.  Jahrhundert.     Trotz  des  unverkennbaren  Anschlusses  an  die  spät- 
aiexandrinische  Malerei  spricht  aber  ein  anderer  Geist  aus  dem  Rabula- 
Kvangeliar.     In  seinen  Miniaturen,  von  denen  die  kleinen  Randbilder  als 
freie  Kopien  feststehender  Typen  anzusehen  sind,  tritt  deutlich  der  Zu- 
sammenhang  mit  der  Kunst  Palästinas  hervor.  Verkündigung, 
Geburt,  Kreuzigung  (mit  den  beiden  Räubern)  und  Himmelfahrt  haben 
ml  den  Ampullen  von  Monza  charakteristische  Züge  gemein.  In  dem  reichen 
Bestand    der    Evangelienszenen    walten    die   Wunder   und  historischen 
Passion sszenen  vor,  während  die  Parabeln  fehlen.    Dem  entspricht  ein 
Wechsel  im  ik onographischen  Typus  besonders  Maria  und  Christi. 
An  Stelle    des    antiken   Ideals    tritt    ein    Rassentypus,    bei  Maria 
schmächtiges  Oval,  schwarze  Brauen,  kleiner  Mund,  bei  Christus  langer 
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schwarzer  Bart  und  Haupthaar,  wie  es  die  syrischen  Legenden  über  das 
Veronikabild  bezeugen.    Doch  halt  sich  daneben  der  antike  kurzbärtige 
Typus  mit  kastanienbraunem  Haar.  Abfallende  Schultern,  unsicherer  Stand, 
gelegentlich  auch  gestreckte  Verhältnisse  und  geschärfte  Faltengebung 
charakterisieren  die  Figuren.    Eine  zweite  syrische  Ev.  Handschri ft  der 
Bibl.  Nat.  (Nr.  33)  aus  dem  Kloster  Mar-Anania  setzt  A.  (S.  55fr.)  eben- 
falls noch  ins  6.  Jahrh.     Sie  wahrt  in  dem  blühenderen  Typus  Marias 
und  dem  dunkelblonden  kurzbärtigen  Christi,  in  den  farbigen  Nimben, 
den  Engelgestalten,   Stellungen   und  Bewegungen,   sowie   in  der  flotten 
Technik  sogar  noch  ein  stärkeres  antikes  Gepräge,  und  ihre  Ornamentik 
ist  weniger  von  jenen  neuen  Elementen  durchsetzt.    Dabei  fehlen  ihr 
jedoch  schon  durchweg  die  malerischen  Hintergründe,  vielmehr  sind  die 
oft  halbierten  Szenen  auch  hier  zu  beiden  Seiten  der  Kanones  ohne 
Rahmen  und  Bodenlinie  ausgeführt,  und  zwar  in  Übereinstimmung  mit 
Rabula  und  zum  Teil  auch  mit  den  Ampullen  (Verkündigung,  Heilung 
der  Verkrümmten  nach  Euk.  XIII,  1 1  und  tler  Blutflüssigen,  Myrrhopborcn). 
Dazu  kommen  die  halbzerstörten  Darstellungen  der  Scheidung  der  Böcke 
und  Schafe(r),  der  Verleugnung  Petrii^r)  und  augenscheinlich  der  wunder- 
baren Vermehrung  der  Fische  und  Brote  (s.  Abb.  bei  A.).     Mit  dem 
Rabula-Ev.   teilt  der  Kod.  außerdem  die  Vogeltypen  (Störche,  Pfauen, 
Fasanen  und  Ibis  mit  Schlange).    Steht  er  der  Antike  näher,  so  zeigt 
das  Etschmiadsin-Ev.  aus  dem  Jahre  989  alle  syrischen  Stileigentümlich- 
keiten in  verstärktem  Grade  (S.  58  —  68).    Bei  größerer  Übereinstimmung 
mit  Rabula  erscheint  sogar  die  Architektur  und  Ornamentik  der  Kanones 
vergröbert.    Die  Bilder  sind  zum  Teil  rohe,  aber  getreue  Kopien  des 
Kalligraphen  Johannes  nach  »echten  alten  Originalen«.    Einige  von  diesen 
selbst  erkennt  Ainalow  in  den  am  Schluß  angefügten  vier  älteren  Minia- 
turen (6.  Jh.),   von  denen  die  Magieranbetung  im  Texte  selbst  un- 
geschickt kopiert  ist.    Die  letztere  und  das  Abrahamsopfer  weisen 
nach  Palästina.    Diese  Szene  unterscheidet  sich  von  dem  bei  L'osmas 
und  in  umgekehrter  Komposition  auf  römischen  Sarkophagen  vertretenen 
Typus  durch  die  eigenartige  Gestalt  des  Altars,  welche  auch  auf  zwei 
Elfenbeinpyxiden  in  Berlin  und  Bologna  vorliegt,  obgleich  dieselben  in 
ihrem  fast  antiken  Stil  keine  Verwandtschaft  mit  der  Miniatur  verraten. 
A.  erklärt  dies  Detail   als  eine  in   den  Pilgerberichten  \Tobler,  Itinera 
57,  63,  102,  149,  152)  wiederholt  erw.  Treppe,  die  auf  den  Kalvarien- 
berg  zu  der  Statte  emporführtc,  die  nach  einer  schon  Hieronymus  ^in 
Ev.  Marc.  XV)  bekannten  Legende  als  Schauplatz  jenes  Vorganges  galt 
(im  Gegensatz  zur  judischen    Tradition,    die  ihn  auf  den  Berg  Moriah 
verlegte).    Die  I  bereinstimmung  der  Denkmäler  wird  begreiflich  aus  einem 
ihnen  zu  gründe  liegenden  gemeinsamen  Vorbild.    Das  gilt  auch  hinsicht- 
lich der  Magieranbetung,  die  mit  einer  zum  Diptychon  von  Murano  ge- 
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hörigen  Tafel  (bei  Lord  Crawford)  zusammengeht,  wahrend  die  älteren 
Katakombenbilder,  die  Vase  des  Mus.  Kircheriano  (Garrucci  427),  der 
Mailänder  Silberkasten  u.  a.  m.  von  ihnen  durch  die  antike  Tracht  und 
größere  Zahl  der  Magier  unterschieden  sind.    Der  pyramidale  und  streng 
Jj  mmetrische  Bau  der  Gruppe  führen  zur  Vermutung,  daß  jenes  Original 
ein  Mosaik    war,   das  eine  Apsis  oder  einen  Giebel   schmückte.  Das 
Prototyp  solcher  Kompositionen  stellen  weltliche  Zcremonialbilder  wie  die 
von  Eusebius  (Vita  Const.  IV,  7^  beschriebene  Huldigung  der  Völker  von 
Konstantin  d.  Gr.  dar.    Auf  die  Monumcntalmalerei  weist  nach  A.  auch 
die  Giebelarchitcktur   der  Miniatur   zurück,   die   in  Agios  Georgios  in 
Saloniki,  im  Baptisterium  der  Orthodoxen  u.  a.  Ravennatischen  Mosaiken 
eine  ahnliche  Zusammensetzung  hat.     Die  Frage,  wo  jenes  Vorbild  zu 
suchen  sei,  wird  noch  verwickelter,  dadurch  das  ein  karolingisches  Elfen- 
bein vGraeven,   Elfenbeinwerke,  Ser.  I,  No.  30)  die  r.  Hälfte  derselben 
Komposition    wiedergibt.     Jedenfalls    bezeugt   aber  das  Synodal-Scnd- 
srhreiben  des  Jahres  836,  daß  die  Fassade  der  Basilika  von  Bctlehem  ein 
>olches  Mosaik  trug.    Von  den  älteren  Miniaturen  haben  auch  die  Ver- 
sündigung an  Maria  und  an  Zacharias,  die  in  strenger  Symmetrie 
als  Gegenstücke  komponiert  sind,  ganz   monumentalen  Charakter.  In 
i sonographischer  Beziehung  stehen  sie  dem  Rabula-Ev. ,  den  Am- 
pullen und  den  Stoffen  aus  Achmim  ^Forrer,  Seidentextil.  T.  XVII,  9) 
am  nächsten,  dagegen  ist  die  zweite  Szene  anders  aufgefaßt  als  auf  der 
Mbinatür  und  am  Triumphbogen  von  S.  Maria  Maggiore.    Ebenso  bildet 
die  Taufe  Christi,  welche  allein  in  reich  ornamentiertem  Rahmen  bild- 
xaßig  ausgeführt  ist,  mit  der  entsprechenden  Miniatur  Rabulas  und 
•lern    von  A.   hsgb.   Elfenbein   der  Samml.  Golenischtschew  eine 
engere  ikonographische  Gruppe.  —  Die  Ergebnisse  der  vorhergehenden 
l'ntersuchungen  verwertet  A.  nun  bei  der  Beurteilung  griech.  Handschr. 
>  6o  — 87),  an  erster  Stelle  des  Rossanensis  (z.  T.  von  HaselofT  abweichend). 
Nach  A.  fehlt  dem  Rossanensis  der  malerische  Stil  bereits  gänzlich 
fobei  er  dem  Gethsemanebilde  keine  Rechnung  trägt'.     Die  friesartige 
Komposition  (mit  Isokephalie)  in  der  Mehrzahl  der  Szenen,  die  symme- 
trische Anordnung  der  Pilatusbilder  in  halbkreisförmiger  Umrahmung  läßt  ihn 
geradezu  Kopien  monum entaler  Darstellungen  in  seinen  Miniaturen 
erkennen ,  wie  die  nach  Art  byzantinischer  Wandgemälde  hinzugefügten 
Propheten büsten  bestätigen  sollen.    A.  betont  die  nahe  Beziehung  des 
Rossanensis  zum  Rabula-Ev.  und  zur  palästinensischen  Kunst.  Die 
reichere  Ausgestaltung  des  Verhörs  vor  Pilatus  führt  er  auf  illustrierte 
.Apokryphen  wie  das  arabische  Ev.  der  I.aurentiana  und  das 
Madrider   Ni  k  odemos-E v.   zurück,    die  darin   vorangegangen  seien 
Barrabas  verneige  sich  vor  Christus).  Die  beiden  beim  Einzug  in  Jerusalem 
Christus  folgenden  Gestalten  deutet  A.  auf  das  Gespräch  des  Cursors  mit 
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einem  Apostel  aus  den  »Akten  des  Pilatus«.    [Unbegründet  ist  es  hingegen 
wohl,  wenn  er  unter  den  individualisierten  Jüngern  im  Lazarusbilde  Markus 
und  Johannes,  beim  Abendmahl  Matthäus  statt  Johannes  erkennt.]  Christus 
selbst  hat  den  syrischen  Typus  (s.  o.),  dessen  Verbreitung  im  O.  u.  W. 
(Rom  u.  Ravenna)  A.  auf  den  Einfluß  der  nicht  von  Menschen- 
händen gemachten  Bilder  von  Edessa,  Jerusalem  und  Memphis 
zurückführt.    Aber  der   Rossanensis   weist   nach   A.   auch  Be- 
ziehungen zu  Alexandria  in  dem  schreibenden  Evangelisten  und  der 
inspirierenden  Frauengestalt  auf.    Diese  hält  A.  mit  Kondakow  für  ESpipic. 
Den  Rreis  mit  den  Evangelistenmedaillons  bringt  er  mit  dem  Lorbeerkranz 
vor  dem  Text  des  Dioskoridcs  in  Parallele.    Anderweitige  Analogien 
bietet  das  Triumphbogenmosaik  von    S.  M.  Maggiore  (zur  Tempel  - 
architcktur  bei  der  Austreibung  der   Händler)   und   vor   allem  die 
Wiener  Genesis  in  der  Paradiesesdarstellung  mit  der  davorstehenden 
Tür  und  der  streifigen  bezw.  zweifarbigen  Himmelsdarstellung  beim  Gebet 
in  Gethsemane.    Mit  der  W.  Genesis  teilt  aber  der  Rossanensis  auch 
abgesehen  von  aller  gegenständlichen  Übereinstimmung  (Tierwelt,  Gerät, 
Architekturen)  sowohl  die  ornamentale  wie  die  technisch-stilistische  Be- 
handlung. In  der  Figurenbildung  bieten  beide  Handschriften,  mit  dem 
Cosmas  Vat.  und  den  syrischen  Handschriften  verglichen,  eine  dritte  mit 
dem  jüngeren  byzantinischen  Typus  verwandte  Varietät:  groOköpfige  Ge- 
stalten von  schwächlichem  Bau  mit  dünnen  Beinen  und  kleinen  Füßen.  Be- 
sonders der  rundköpfige  Jünglings-  und  der  Greisentypus  erinnert  an  jenen. 
Die  Bewegungen  haben  nicht  mehr  die  volle  Freiheit,  sondern  etwas  ge- 
zwungenes.   Das  echt  byzantinische  Übertreten  über  das  zurückgestellte 
Bein  ist  bereits  da.   Selbst  die  fehlerhaften  Ropfwendungen,  die  Trachten 
und  die  felsige  Landschaft  haben  R.  und  G.  gemein.    Die  Folgerung 
ihrer  gleichzeitigen  Entstehung  an  demselben  Ort  erscheint  A.  un- 
umgänglich. Die  Abweichungen  sind  nicht  durch  die  Verschieden- 
heit der  Kunstrichtung  oder  Werkstatt,  sondern  durch  die  des  Inhalts 
und  namentlich  der  Vorbilder  bedingt.   Der  Genesis  liegen  Miniaturen 
zu  Grunde,  und  zwar  zwei  verschiedene  Vorlagen.  Auf  die  eine  gehen  »die 
illusionistischen«  Bilder  WickhofTs  einschließlich  der  Sündflut  und  des  Gebets 
Noahs  zurück,  alle  übrigen  dagegen,  die  einen  friesartigen  Zusammenhang 
zeigen,  auf  eine  Rolle,  wie  schon  Lüdtke  vermutet  hatte.    Die  Mosaiken 
von  S.  M.  Maggiore  und  die  Quedlinburger  Itala  erweisen  das  Vorhanden- 
sein von  Gencsisillustrationen   der  erstcren  Art.    Die  Zweiteilung  falle 
mit   dem   schon   von   Ussow   bemerkten    Wechsel   in    der  Vegetation 
und  Tierwelt  zusammen.    Auch  die  späteren  Oktateuche  verraten  nach 
A.  eine  Benutzung  mehrerer  Vorlagen.    Dagegen  hält  A.  an  Kondakows 
Annahme   einer   einheitlichen   Ausführung   der  Genesisbilder 
wegen  der  Gleichartigkeit  der  Gestaltenbildung  und  der  völlig  überein- 
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nimmenden  Malweise  fest.    Schon  allein  der  Figurentypus  beweist  nach 
A.  ihre  Kntstehung  auf  griechischem  Boden  wie  auch  der  epische  und 
idyllische  Charakter  der  Miniaturen.    Lichteffekte  und  farbige  Schatten, 
polychrome  Architekturen  u.  a.  m.  beruhen  auf  der  antiken  Tradition 
der  alexandrischen  Schule. —  Zwischen  der  Illustration  antiker  Epen 
und  christlicher  Bücher  besteht  ein  geschichtlicher  Zusammen- 
hang. Auch  die  vatikanische  Josuarolle  sieht  A.  alseinen  Abkömm- 
ling der  ersteren  an.    Die  Ilias  der  Ambrosiana  und  der  Vergil 
der  Vat.  mit  ihrer  endlosen  Folge  von  Schlachtszenen  hält  A.  für  Kopien 
von  Rollen  in  Buchform.    In  solchen  und  nicht  in  den  nach  Stoff 
und  Kunstgattung  der  Josuarolle  viel  ferner  stehenden  römischen  Triumphal- 
rciiefs  erkennt  er  mit  Kondakow  (Hist.  I,  63)  und  im  Gegensatz  zu 
Wickhoff  ihr  eigentliches  Vorbild.   In  den  Personifikationen,  phantastischen 
Architekturen,  farbigen  Nimben  weisen  sie  mit  ihr  nähere  Berührungen 
auf,  welche  den  letzteren  fehlen.   Die  Bedeutung  der  zuletzt  betrachteten 
Handschriften  und  der  Cottonbibel,  welche  der  byzantinischen  Kunst 
noch  näher  steht  als  die  W.  Genesis,  liegt  für  A.  darin,  daß  sie  die 
Übertragung    al  exand  rinischer    Miniaturmalerei    auf  byzan- 
'inischen  Boden  mit  syrischen  Nebeneinflüssen  erkennen  lassen. 
Ehen  bestimmteren  Schluß  auf  den  Ort  ihrer  Kntstehung  zu  ziehen,  ent- 
schließt er  sich  nicht  [was  m.  E.  jetzt  wenigstens  für  den  Kodex  Rossanensis 
mit  nahezu  völliger  Bestimmtheit  möglich  ist]. 

Weit    schwieriger    lag    für   A.    die    Aufgabe   der  Denkmäler- 
gruppier ung  in  der  Plastik  (Kap.  II),  in  der  sich  selbst  die  Hauptwerke 
nicht  durch  literarische  Beziehungen  oder  äußere  Zeugnisse  so  leicht  festlegen 
!»~en,  wie  bei  den  Handschriften].    Der  Verf.  bewährt  hier  ganz  besonders 
»eine  feine  Unterscheidungsgabe  für  die  verschiedenen  Stilrichtungen.  Er 
geht  von  der  Tatsache  aus,  daß  noch  die  jüngere  byzantinische  Kunst 
ein   allerdings  verkümmertes)  malerisches  Relief  besitzt  und  fragt  nach 
dessen  Herkunft.    Die  schon  von  Strzygowski  hervorgehobene  Ausfüllung 
dts  Reliefgrundes  durch  Architektur  auf  dem  Holzrelief  von  Al'Muallaka 
ttA  den  mit  ihm  verwandten  Pyxiden  Nesbitt  und  Figdor,  die  auch  für 
iim  ganzen    bisher   für  ravennatisch  gehaltenen  Kreis  der  Maximians- 
lathedra,   der  fünfteiligen  Dyptychen  von  Paris  und  Etschmiadsin  und 
oner  Anzahl  Pyxiden  bezeichnend  ist,  bringt  A.  zusammen  mit  der  Rolle, 
Alexandria    nachweislich  in  hellenistischer  Zeit  für  die 
Ausbildung  des  malerischen  Reliefs  gespielt  hat.    Innerhalb  der 
Marmorplastik  (S.  87—  oj>  vertreten  nur  noch  wenige  Sarkophage  in  Rom 
■nd  Ravenna  diese  Richtung.  An  erster  Stelle  zieht  A.  den  o.  a.  Jonas- 
sarkophag des  Lateran  heran.    Dieser  bietet  auf  seiner  Hauptseite  ein 
inerkwürdiges  Beispiel  der  Vereinigung  fertiger,  aber  ungleichartiger 
Typen,  von  denen  die  Szenen  der  oberen  Reihe  nach  den  Gesetzen  des 
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strengen  Hochreliefs,  der  untere  Streifen  hingegen  mit  der  Geschichte  des 
Jonas  ganz  malerisch  und  in  alexandrischem  Geiste  behandelt  ist  (s.  o.).  Die 
Figur  des  angelnden  Fischers  am  Strande  steht  hellenistischen  Statuetten, 
besonders  der  Londoner  (Collignon  Sculpt.  gr.  II,  fig.  289)  sehr  nahe. 
Reiche  architektonische  Hintergründe  weist  der  lateranensische 
Sarkophag  (Ficker,  No.  174)  mit  der  Heilung  der  Blutfliissigen  und  der 
Verleugnung  Petri  auf.  Sie  sind  in  diesem  Falle  vorher  ausgebildeten 
Hochrelief  typen  zugefügt,  erweist  sich  doch  die  erstere  Szene  durch 
ihre  Übereinstimmung  mit  den  Miniaturen  der  o.  a.  beiden  syrischen 
Fvangelien  und  einem  koptischen  Stoff  des  Trocadero  als  Kopie  der 
von  Eusebius  genau  beschriebenen  Gruppe  von  Paneas  in  Palastina. 
Entlehnung  von  Vorbildern  aus  der  einen  sowie  aus  der  anderen  Relief- 
gattung, zwischen  denen  ein  Hauptunterschied  darin  begründet  ist,  daß 
bei  jener  die  Figuren  auf  dem  malerisch  wiedergegebenen  Terrain,  bei 
dieser  auf  dem  unteren  Rahmenstreifen  stehen,  begegnet  noch  öfter  auf 
den  Sarkophagen,  so  z.  Ii.  bei  den  Myrrhophoren  und  dem  Thomas 
eines  mailändischen  (Garr.  115,5),  den  Jonasszenen  und  den  Magiern 
eines  solchen  im  Vat.  (Garr.  33 7, i\  und  verdient  als  wichtiger  Vorgang 
in  der  Entstehung  ihres  Bilderkreises  aufmerksame  Berücksichtigung.  Der 
ersteren  gehören  z.  B.  die  in  Vogelperspektive,  wie  sie  auch  der  Vat. 
Vergil  kennt  (WickhorT,  W.  Genesis  Taf.  D.),  dargestellten  idyllischen 
Hirtenszenen  (Garr.  298,3)  an.  Wenn  aber  die  malerischen  Elemente 
auf  den  römischen  Sarkophagen  oft  sehr  zurückgedrängt  erscheinen,  so 
treten  sie  uns  ungleich  geschlossener  in  der  Kleinkunst  ent- 
gegen (S.  94).  Das  schönste  Beispiel  bietet  die  Doppelszene  in  der  Auf- 
erstehungsgeschichte auf  dem  Elfenbein  Trivulzi  mit  seiner  ansteigen- 
den Bodenfläche,  seiner  architektonischen  Perspektive  (der  Tür)  mit 
der  Wiedergabe  der  Wolken  und  den  starken  Verkürzungen  in  der  Figuren- 
zeichnung iGarr.  449,2).  A.  nimmt  es  für  Alexandria,  jedenfalls  für  den 
Orient  in  Anspruch  und  setzt  es  ins  4.  Jahrb.  Das  strenge  aus  Akanthus 
und  I.otos  bestehende  Ornament  hat  rein  griechischen  Charakter  (vgl. 
Mon.  Piot,  1895,  pl.  IX).  Der  klassische  ausdruckslose  Kopftypus  ohne 
Angabe  des  Augapfels  erinnert  namentlich  an  die  Köpfe  des  Silberschatzes 
von  Bosco  Reale.  Die  Darstellung  des  Grabes  als  Rundbau  hängt  von 
dem  konstantinischen  Bau  ab,  und  unter  den  auf  der  Prachttür  darge- 
stellten Wundern  Christi  sind  die  Geschichte  des  Zachäus  und  die  Heilung 
des  Aussätzigen  bisher  nur  auf  Denkmälern  des  Orients  belegt.  Die 
scchsflügeligen  Evangelistensymbole  haben  ihre  Parallele  in  den  ganz  vom 
Osten  abhängigen  Mosaiken  von  Neapel  und  Capua,  das  Kostüm  der 
Wächter  am  Grabe  endlich  nicht  nur  auf  römischen  Sarkophagen,  sondern 
auch  an  den  Magiern  im  Cosmas.  —  Malerische  Auffassung  einzelner 
Szenen  liegt  ferner  auf  den  o.  a.  Pyxiden  von  Berlin  und  Bologna  mit 
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dem  Abrahamsopfer  (bei  Wiedergabe  der  Treppe)  vor,  einer  Darstellung, 
die  erst  durch  sie  verstandlich  wird.    Die  gleiche  Form  des  Altars  wie 
hier  ist    aber    bisher  nur  in  Alexandria  nachgewiesen  (Neroutsos-Bey, 
Lanc.  AI.  p.   76).     In  der  Gestalt  des  Abraham  sieht  A.  mit  Graeven 
eine  freie  Wiederholung  des  Calchas  aus  dem  Opfer  der  Iphigenia  von 
Timanthes.     Eine  andere  Entlehnung  aus  demselben  Bilde  stellt  er  in 
d«  Gestalt  des  fortgetragenen  Ananias  auf  der  Lipsanothek  von  Brescia 
lest. —  An  dem  Hauptdenkmal  des  ganzen  Kreises  der  Maximians- 
kathedra  (S.  101-120)  ist  mit  Bewußtsein  malerisches  Flachrelief 
nehen   plastischerem  Hochrelief  verwandt,  was  zur  verfehlten  An- 
nähme  zweier  Ravennatischen  Schulen  geführt  hat.    Jenes  herrscht  auf  den 
großen  und  hohen  Feldern  vor  (Geburt,  Maria  mit  Kind,  der  Magieran- 
betung, Taufe,  Flucht  nach  Ägypten,  Marias  Wasserprobe,  dem  Wunder 
n  Kana,  der  Samariterin,  dem  Einzug  in  Jenisalem\  von  denen  jedoch 
zwei  (Brot Vermehrung  und  Blindenheilung)  wieder  eine  Vermischung 
beider  Reliefarten  zeigen.   Dagegen  sind  die  schmaleren  und  langen 
Streifen  der  Josefgeschichte  durchgängig  friesartig  mit  einer  Figurenreihe 
mit  Isokephalie)  komponiert.    Unter  ihnen  nähert  sich  aber  wenigstens 
die  eine  Szene  der  Verkaufung  Josephs  an  Potiphar  durch  Hinzufügung 
von  Architektur  und  einer  oberen  Figurenreihe,  sowie  durch  ihre  Terrain- 
ai^abe    umgekehrt    der   malerischen    Richtung.     Es   sind   also  Über- 
gänge zwischen  den  äußersten  Gegensätzen  vorhanden.    Auf  der 
Kithedra  zeigen  sich  bereits  gewisse  Erscheinungen  von  Stilverfall,  die 
spater  im   verstärktem  Maße  zu  bleibenden  Zügen  des  byzantinischen 
Kunststils  werden.    Den  falschen  Stand,  bei  dem  beide  Füße  im  Profil 
voll  aufstehen,  hat  der  Ev.  Marcus  (s.  u.).    Die  Streckung  der  Gestalten 
ies  Matthäus  und  Johannes  ist   nach  A.  durch  die  hohen   und  engen 
Felder,  in  die  sie  hineingestellt  sind,  hervorgerufen.   Aus  der  Vermischung 
der  verschiedenen  Reliefarten  entspringt   die  umgekehrte  Perspektive, 
i  B.  in  der  Wiedergabe  der  Bücher,  die  nach  der  Weise  des  Hoch- 
reliefs auf  drei  Seiten  den  Schnitt  sehen  lassen  und  daher  oben  verbreitert 
erscheinen.     Bezeichnend   für  die  noch  mit  reichem   antiken  Erbe 
lusgestattete  Werkstätte  der  Kathedra  ist  einerseits  ihre  ikono- 
graphische  Abhängigkeit  von  der  Kunst  Palästinas,  —  dorthin 
»eist  die  Prüfung  Marias  durch  das  Fluch wasser,  das  Kirchlein  am  Jordan 
bei  der  Taufe  Christi  (Tobler,  Itinera  177),  die  Form  der  Krippe  bei 
der  Geburt,  der  Engel  bei  der  Flucht  nach  Ägypten  —  andererseits  das 
starke  Interesse  an  der  Geschichte  Josephs,  aus  der  auch  die 
iopeischen  Stoffe  einzelne  Szenen  darbieten.    Auf  Alexandria  führen 
die  häufigen   Personifikationen  Jordan,  die  Tochter  Zions,  d.  h. 
äe  Kirche    beim    Einzug   in    Jerusalem,   der   Hypnos   beim  Schlaf 
?Äaraos)   zurück,    dann  aber  auch  die  stilistischen  Merkmale. 
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Der  figürliche  Typus  ist  der  o.  charakterisierte  des  Cosmas  Vau 
(vgl.  z.  B.  den  Paulus  dort  mit  den  Ev.),  ebenso  auch  die  Kopftypen 
(vgl.  den  bärtigen  Apostel  der  Blindenheilung  mit  dem  ersteren,  den  jugend- 
lichen der  Brotvermehrung  mit  dem  Moses),  die  Bewegungen  (t.  B.  des 
Abraham  dort  und  des  Isaak  bei  der  Wiedererkennung,  der  Magier  und 
der  Hirten),  die  Geberden,  wie  die  offen  erhobene  Hand.    Die  Hirten- 
gestalten der  Brüder  Josefs  stimmen  bis  zu  den  hohen  Knöpfgamaschen 
herab  mit  dem  Moses  auf  dem  Horeb  des  Cosmas  überein.    Die  Typen 
und  die  Frisur  der  Ismaeliten  erinnern  an  Köpfe  der  alexandrinischen 
Plastik  (Collignon,  a.  a.  O.  II,  p.  563).    Ganz  antik  ist  noch  die  mehr 
plastische    als  malerische    Gewandbehandlung.     Die  Ravennatische 
Schule  steht   demnach   in    engstem  Anschluß  an   die  Kunst 
Alexandrias.  Sie  verdankt  nach  A.  ihre  Entstehung  dem  Erzb.  Maximian, 
dessen  Monogramm  die  Kathedra  schmückt,    wie  die  gesamte  Kunst 
Ravennas  sich  auf  die   von  ihm  mit  dem  Orient  und  Byzanz  unter- 
haltenen Beziehungen  gründet.     Die  Folgerung,  daß  die  Kathedra  und 
die  verwandten  Denkmäler  in  Alexandria  selbst  entstanden  seien,  hat  A. 
weiter  unten  auf  Grund  von  Patr.  lat.  CVI.  p.  608  als  möglich  angedeutet.] 
Zu  diesen  rechnet  er  (S.  i2off.)  die  o.  a.  beiden  Pyxiden  und  die 
Diptychen  von  Etschmiadsin ,  Paris  und  Berlin,  die  ihr  sowohl  in 
ikonographischer  Hinsicht  wie  namentlich  im  figürlichen  Typus  sehr  nahe 
kommen.     Aber    die  Rundung  der   ersteren  und  die  Einteilung  der 
Diptychen  in  hohe  und  schmale  Felder  sei  bei  ihnen  weniger  der  Anwendung 
des  reinen  als  des  halbmalerischen  Reliefs  förderlich.  —  Vollendete  Proben 
des  echten  malerischen  Flachreliefs  bietet  wieder  die  Tür  von 
S.Sabina  ^S.  121 — 126),  z.  B.  in  der  Himmelfahrt  des  Elias  mit  ihrer 
ganz  antiken  Felsenlandschaft  und  in  dem  (  bergang  der  Juden  über  das 
Rote  Meer.    Dazu  gehören  anscheinend  auch  unter  den  mehr  oder  weniger 
restaurierten  Szenen  das  Gebet  in  Gethsemane,  jedenfalls  aber  Moses  auf  dem 
Berge  Horeb,  der  sich  auf  drei  Felsterrassen  viermal  wiederholt,  ganz  so 
wie  Homer  auf  dem  antiken  Relief  der  Apotheose.  Malerische  Hintergründe 
weisen  auch  die  Kreuzigung  und  die  Berufung  Habakuks  auf,  obwohl 
hier  die  Figuren  auf  dem  Rahmen  stehen.   An  Beziehungen  zu  Palästina 
fehlt  es  der  Sabinatür  nicht.    In  der  Verkündigung  an  Zacharias  findet 
sich  das  Golgathakreuz,  die  Kreuzigung  hat  ihre  nächsten  Parallelen  auf 
den  Ampullen  von  Monza,  die  Himmelfahrt  des  Elias  unterscheidet  sich 
von  älteren  Darstellungen  (Garr.  324,  2;  327,  3)  vor  allem  durch  die 
Hinzufügung  der  beiden  Prophetensöhne  der  palästinensischen  Legende 
(Tobler,   Itinera   19).     Die  sich   mehrenden  geschichtlich  lokalen 
Züge  im  malerischen  Relief  weisen  auf  den  Einfluß  der  Kunst  des 
hl.  Landes  mit  seinen  Wohlfahrtsstätten  hin.  —  A.  reiht  den  Denkmälern 
des  malerischen  Reliefs  endlich  noch  zwei  Taufdarstellungen  an  (S.  127  ff.). 
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Etschmiadsin.     Die  zweite  bietet  das  einzige  in  Konstantinopel  erhaltene 
Beispiel  dieses  Stils.    Ks  ist  die  von  Strzygowsky  publ.  Säulentrommel 
des   ottomanischen   Museums.     Mit   der   Kathedra    hat    sie  die 
•Zeichnung  und    technische  Behandlung  (a  jour)  der  Weinranke  gemein, 
deren  Windungen  hier  wie  dort  Tiergestalten  ausfüllen.    Dagegen  finden 
wir  hier    statt    der   schweren   und   stämmigen  Figuren   der  Kathedra 
schmächtige  Gestalten  mit  dünnen  Armen  und  ovale  Köpfe  mit  scharfem 
Bück.      Die    Analogien    für    diesen    Typus    bietet    eine  andere 
Denkmälergruppe,   in  deren  Mittelpunkt  das  Diptychon  von 
Murano  (s.  u.)  steht.    Er  begegnet  uns  auch  auf  einem  Steinrelief 
in  Kairo    (Gayet,   Musee  de  Boulaq,   pl.  VI,  7)  und  neben  dem  der 
Kathedra  uberwiegend  auf  dem  Holzfries  von  Al'Muallaka. 

Im  III.  Kap.  sucht  A.  die  hellenistische  Tradition  in  der  Wand- 
malerei des  4. — 8.  Jh.  nachzuweisen  (S.  129 — 158).    Das  Verständnis 
der  kirchlichen  Malereien  erschließt  sich  uns  nur  im  Zusammenhange  mit 
der  gesamten  dekorativen  Malerei  dieser  Zeit.    Die  gemeinsamen  helle- 
nistischen Grundelemente,  die  wiederum  der  Osten  reicher  bewahrt 
hat,  bilden  Inkrustation  und  Polychromie  der  Wände,  in  die 
Vollbild,  Portrat  und  Landschaft  nebst  reichem  Ornament  ein- 
gehen.  Für  ihr  Fortleben  im  malerischen  Sc  hmuck  des  christlichen 
Hauses  zeugen  Asterios  von  Amaseia,  Cyrill  von  AI.,  Theodoret  und 
Cfcrysostomus  (Patrol.  gr.  XL,  p.  165;  VII,  p.  648;  LXXXIII,  p.  617 
t.  -20;  LVII.  LVIII,  p.  750  und  LI.  LH,  p.  195).  Charakteristisch  ist  be- 
sonders der  Bericht  über  die  Umwandlung  eines  antiken  Hauses  in  Amaseia 
in  eine  Kirche,   wobei  die  heidnischen  Mosaikbilder  durch  christliche 
ersetzt  wurden   (Patr.  gr.  LIII.  LIV,  p.  607^.     Ein  erhaltenes  Beispiel 
betet  die  Casa  caelimontana.    Tber  karyatidenähnlichen  Gestalten, 
iu  denen   die   verlorenen  Mosaiken  von  S.  Costanza  [und  die  Vik- 
torien der  neuentdeckten  Katakombe  in  Palmyraj  Analogien  bieten, 
»eist  sie  — ,  wie  die  Tonnengewölbe  dort,  die  Kat.  der  Domitilla  u.  a.  — , 
Weinlaub   als  Deckenschmuck  auf,   im  tablinum  aber  das  opus 
'»odomum  und  symmetrische  Akanthusrank  en.   Unter  den  figür- 
lichen Elementen  begegnen  uns  auch  die  in  den  Katakomben 
Torkommenden  Schafe  zu  seiten  der  muletra,  die  Orans  u.dgl.1)  Die 
Ton  Eusebius  (Vita  Const.  1,3)  beglaubigte  Bildnismalerei  an  den 
Wänden   —  [in   Palmyra  sind  wieder  Proben  davon  aufgetaucht]  — 
setz:  sich  noch  während  des  Bildersturmes  fort,  indem  sie  die  aus  ihr  her- 
vorgegangenen Heiligendarstellungen  wieder  verdrängt  (Nikeph. 
Patr.  bei  Pitra,   Specil.  Sol.  IT,  p.  276).     Im  5.  u.  6.  Jh.  haben  auch 
sdion  Vollbilder  biblischer  Vorgänge  und  sogar  Passionsszenen  in 


1;  P.  Germ  an  o  di  Stanislao.    La  casa  caelimontana.  Roma.  1894. 
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l>ie  eine  eines  Elfenbeinfragments  (Graeven,  a.  a.  O.  No.  28)  steht  der 
gleichen  Szene  der  Kathedra  ziemlich  nahe  und  berührt  sich  andrerseits 
in  der  Szenerie  mit  der  Heilung  des  Besessenen  auf  dem  Diptychon  von 
den  häuslichen  Freskenschmuck  Eingang  gefunden  (Augustinus,  Patr.  IÜ 
XLII,  i).  446  und  Leontius  bei  Mansi,  Coli.  Concil.  XIII  p.  46).  Als 
wichtigste  Tatsache  ergibt  sich  für  das  5.  u.  6.  Jh.  eine  voll- 
kommene Gleichartigkeit  des  gesamten   dekorativen  Systems 
im  O.  u.  W.    Die  gleichen  Gegenstände  finden  sich  an  gleicher  Stelle 
(Verklärung  in  S.  Apollinare  in  Cl.  und  auf  dem  Sinai),  Rundfriese  an 
Kuppeln  (in  den  Baptisterien  Ravennas  und  A.  Georgios  in  Saloniki), 
lange  über  Säulen  (in  S.  Apollinare  Nuovo  und  in  Bethlehem),  Märtyrer- 
porträts an  Bogen  u.  a.  m.    Alexandrinischen  Ursprungs  sind  die  ägypti- 
sierenden  FI uülandschaften  mit  Krotengenre  der  Mosaiken,  z.  B.  in 
S.  M.  Maggiore  und  S.  Giovanni   in  Laterano.    Das  erstere  hat 
schon  Woermann  mit  dem  Rahmenfries  der  Alexanderschlacht,  das  letztere 
Wickhoff  mit  Philostrats  Beschreibung  (Imag.  I,  p.  342  Boiss.)  verglichen 
(entsprechende    Motive    auf    antiken    und    christl.    Denkmälern    s.  bei 
Garr.   I.    461,   2;   Heron   de  Villefosse,,   Mel.   d'archeol.  et.  d  art  p. 
181,3;  Fond.  Piot  III,  p.  198  und  auf  kopt.    Geweben  in  Wien).  Wie 
dieser  so  hat  noch  Chorikios  von  Gaza  (p.  121)  dafür  die  Bezeichnung  Nil. 
Auch  Nilus  (Ep.  1.  IV,  c.  61)  spricht  nicht  vom  Jordan,  sondern  nur 
vom  »Meer«.  Dieser  Name  ist  wahrscheinlich  erst  durch  die  Restaurationen 
des  Jac.  Torriti  in  die  beiden  o.  a.  Kirchen  hineingekommen,  wenngleich 
oder  vielmehr  weil  er  in  anderen  röm.  Mosaiken  in  der  Tat  vorkommt. 
In  solchen  Fällen  ist   aber  der  Fluü  ganz  einfach   mit  Felsufern  und 
Grasbüscheln  dargestellt.     Im  allgemeinen   nicht  symbolisch  verstanden, 
konnte  jene  Dekoration  doch  leicht  christliche  Elemente  wie  den  Fischer 
u.  dgl.  aufnehmen  (z.  B.   in  S.  Costanza  nach  Ugonio).  Jagdszenen 
in  Häusern  und  Kirchen  (wie  z.  B.  in  der  Basilika  des  J.  Bassus  bei 
Ciampini,  Vet.  Mon.  I,  p.  242  t.  22  ss.)  werden  von  Nilus  (a.  a.  Ü.), 
Asterius  und  Theodoret  bezeugt.    Sie   lebten  im  Bilderstreit  nur  noch 
kräftiger  auf  (Patr.  gr.  C.,  p.  11 13  u.  11 201.    Der  von  Chorikios  (p.  8q 
ss.)  beschriebene  Garten  findet  als  alleenartiger  ■RzpixzzQ;  seine  Parallele 
in  den  Fresken  von  Primaporta  und  Pompeji,   aber  auch  noch  in  der 
Wiener  Genesis  und  im  Rabula-Ev.,  und  geht  auf  die  von  Demetrios 
(2.  Jh.   v.  Chr.)   in  Alexandria  und  Rom   aufgebrachte  Malerei  der 
Paradiese   zurück.     Die  kirchlichen  Mosaiken   entlehnen   daher  ihre 
Palmen,  Blumen  u.a.  m.    Besonders  merkwürdig  sind  die  Arch  i  tek  tu  r- 
friese,   von  denen  schon  der  einfachste  der  Kap.  des  hl.  Vittor  in 
Mailand  das  Grundprinzip  dieser  Dekoration  in  den  aneinander- 
gereihten Muschelnischen,  die  noch  auf  dünnen  mit  Statuetten  und 
Büsten  geschmückten  Pilastern  ruhen,  im  Keime  vorgebildet  zeigt.  In 
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Agios  Georgios  in  S.  sind  daraus  drei  oder  fünfteilige  teils  aus  Quer- 
schnitten, teils  aus  Fassaden  zusammengesetzte  Gebäude  entstanden.  Ihre 
einzelnen  Elemente  (Giebel,  Bogen,  Gewölbe,  Kassetten,  Kandelaber. 
Vasen,  Vögel  u.  a.  m.)  lassen  sich  bis  in  den  zweiten  und  dritten 
pompejanischen  Stil  zurück  verfolgen,  sie  sind  aber  hier  zu  einem 
eigenartigen  Ganzen   vereinigt   und  dem   neuen  künstlerischen 
Zweck  entsprechend  umgebildet.    Als  Vorstufe  dieses  Systems  und 
als  Derivat    alexandrinischer  Dekoration   sind  die  im  Jahre  1893  aul 
dem  Palatin  entdeckten  Fresken  a.  d.  2.  Jh.  n.  Chr.  (Rom.  Mittig. 
1893,  S.  291)  anzusehen,  und  besonders  für  die  dort  fehlenden  Oberteile 
ist  die  Beschreibung  des  Palastes  auf  einem  die  Geschichte  der  Phädra 
darstellenden  Bilde  bei  Chorikios  zu  vergleichen.    Fertig  liegt  es  be- 
reits in  den  phantastischen  Architekturen  des  Kalenders  v.  J. 
354  als  lineare  Umrahmung  von  Figuren  und  Text  vor.    Fehlen  auch 
noch  die  charakteristischen  christlichen  Bestandteile,  so  ist  doch  die 
schlanke  pompejanische  Säule  durch  schwere  Pilaster  mit  Edclsteinschmuck 
und  Vorhängen  ersetzt.  —  In  den  Mosaiken  treten  Spiralsäule,  Apsis,  Zi- 
borien, Kanzellen  u.  a.  m.  hinzu,  was  zugleich  mit  der  Verselbständigung 
dieser  ganzen  Gebilde  auf  die  Nachahmung  kirchlicher  Architektur  hin- 
weist.   Ks    ist   eine,  wie  die  ältere,   durch   Formen  der  Wirklichkeit 
bestimmte,  von  einem  in  Alexandria  schon  früh  aufkommenden  und  in 
Byzanz  sich  behauptenden  neuen  Farbengeschmack  (rote  Friese,  blaue 
Gründe   und   buntfarbige  Details  in  Verbindung  mit  Gold)  begleitete 
dekorative  Stilbildung.    Das  Fehlen  von  Kreuzen  und  die  Auswahl 
der  HI.  lassen  in  dem  Mosaik  von  A.  Georgios  vielleicht  eine  mo- 
ncmentale  Reproduktion  eines  griechischen  Kaiendars  aus  Konstantins 
Zeit  erkennen.    In  Ravenna  kommen  meist  nur  die  einzelnen  Elemente 
dieser  Dekoration  vor  (S.  Appollinare  Nuovo,  S.  Vitale  u.  s.  w.),  im 
Biptisterium   der  Orthodoxen  aber  zusammenhängende  Quer- 
schnitte einer  Basilika  mit  dem  Blick  in  die  Apsis.  Die  schemati- 
schen, aber  ähnlichen  Innenansichten  der  älteren  Teile  des  Mosaiks 
»on  Betlehem  zeigen  darüber  noch  die  äußere  Dach-  und  Kuppel- 
Bildung  und  sind  mit  den  phantastischen  Kirchen-Darstellungen  späterer 
byzantinischer  Miniaturen  (und  Wandgemälde?)  zu  vergleichen.  Maß- 
gebenden Einfluß  auf  die  kirchlichen  Wandmalereien  muß  ferner  nach  A. 
die  antike  Bildnismalerei  ausgeübt  haben,  auf  deren  Grundlage 
die  historischen  Typen  (Christi,  Marias  u.  s.  w.)  der  christlichen 
Ikonographie    geschaffen   seien.     Mit    den    Porträts   aus  dem 
Fij  u  m ,  in  denen  er,  Strzygowski  folgend,  die  Fortsetzung  der  Enkaustik 
erkennt,   haben    besonders  die  Heiligcnmedaillons  an  den  Triumph- 
bogen und  Langwänden  der  ravennatischen  u.  a.  Kirchen  die  ganze 
posierende  Auffassung  in  Voll-  oder  Dreiviertelansicht  ohne  Hände, 
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den  auf  den  Beschauer  gerichteten  Blick  und  namentlich  bei  den  Frauen 
die  auf  Fernsicht  berechnete  dekorative  Vergrößerung  des  Auges  gemein. 
Für  den  Orient  bieten  die  Brustbilder  Christi  und  der  Apostel  auf  den 
Ampullen  von  Monza  und  die  Nachrichten  über  die  Porträts  der  Nicäni- 
nischen  Väter  (Tobler,  It.  p.  272)  Belege.  Im  allgemeinen  Gebrauch 
goldner,  silberner  und  blauer  Gründe,  wie  sie  auch  beim  Bildnis 
(z.  B.  im  Cosmas  Vat.,  Dioskorides,  Rossanensis,  den  Mosaiken  vom 
Sinai  und  in  Ravenna)  und  auf  koptischen  StofTen  üblich  erscheinen, 
sieht  A.  ein  Erbteil  der  durch  den  Orient  beeinflußten  alexan- 
drinischen  Dekoration  (vgl.  die  Angaben  das  Kallixenos  über  die 
Gold-,  Silber-  und  Kupferinkrustation  des  Serapeums).  Namentlich  die 
der  ägyptischen  und  assyrischen  Kunst  seit  alters  geläufigen  blauen 
Gründe  waren  in  der  starken  dekorativen  Verbindung  mit  Gold  beliebt 
(Greg.  Nyss.  bei  Migne,  Dict.  d.  mscr.  I,  p.  1101  u.  Chorikios,  p.  90). 
Gold  und  Kupfer  ist  für  Konstantins  Euktirion  in  Antiochia  (Euseb. 
Vita  Const.  III,  p.  50),  ersteres  auch  für  die  Kirchen  von  K — pel  und 
Jerusalem,  Silber  seltener  bezeugt  (Chorikios,  p.  89). 

Im  Schlußkapitel  (S.  158 — 218)  geht  Ainalow  hauptsächlich  an  der 
Hand  neuerer  Funde  den  Beziehungen  Konstantinopels,  dessen  Kunst- 
anfänge durch  seine  Ausschmückung  mit  Kunstschätzen  der  Groß- 
städte des  Orients  und  Kleinasiens  bestimmt  sind,  zu  den  letzteren 
nach  und  sucht  den  dort  erhaltenen  schon  bekannten  Skulpturresten  weitere 
anzuschließen.  An  erster  Stelle  steht  hier  das  inzwischen  nach  Berlin  über- 
tragene und  von  Strzygowski  (Orient  oder  Rom)  unter  Berücksichtigung 
der  wesentlichsten  Ausführungen  Ainalows  veröffentlichte  Christusrelief 
U- — 5-  Jh-)  eines  Sarkophags  (aus  Sulu-Monastir).  —  Eine  aus 
Brussa  stammende  Statuette  des  g.  Hirten  gewinnt  dadurch  besondere 
Bedeutung,  daß  A.  aus  Marmorresten  ihrer  Basis  in  ihr  eine  plastische 
Wiederholung  der  in  Katakombenfresken  beliebten  Gruppe  mit  zwei 
Schafen  erkannt  hat.  Durch  ihre  Übereinstimmung  mit  dem  in  einer 
Statuette  des  Lateran  und  einer  weiteren  des  Ottom.  Museums  vertretenen 
Typus  sowie  durch  den  unbearbeiteten  Zustand  ihrer  Rückseite  wird 
de  Rossis  Vermutung,  daß  der  letztere  auf  die  von  Konstantin  d.  Gr. 
als  Gegenstück  zu  Daniel  mit  den  Löwen  aufgestellte  Brunnenfigur 
(Euseb.  Vita  Const.  III,  59)  zurückgeht,  bestätigt.  In  stilistischer  Hin- 
sicht stellt  A.  sie  treffend  mit  der  Hirtengestalt  einer  skulpiertcn  Säule 
in  K— pel  (Byz.  Zeitschr.  I,  Taf.)  zusammen.  Beiden  sind  der  unsichere 
Stand,  der  lange  Rumpf,  die  kurzen  Arme,  das  gesträubte  Haar,  die 
gleiche  Gewandbehandlung  gemein.  Noch  stärker  als  in  ihnen  (vgl.  die 
Hirtengestalten  der  Maximianskathedra)  macht  sich  der  Einfluß  grie- 
chisch-orientalischer Kunst  in  einem  Flachrelief  gleichen  Fund- 
orts geltend,  in  dein  A.  gewiß  richtig  den  knieenden  Isaak  mit  auf  den 
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Rücken  gebundenen  Händen  und  Abrahams  Hand  auf  dem  Haupt 
erkennt.  Die  Profilstellung  des  übergroßen  Kopfes  und  der  Beine  bei 
Frontansicht  des  Oberkörpers,  das  scharf  umrissene  [groß  geöffnete,  fast 
e.  f.  stehende!  Auge  und  die  eingeschnittene  wenig  tiefe  Haar-  und 
Faltengebung  erinnern  an  koptische  [wohl  noch  mehr  an  asiatische]  Relief- 
plastik. —  Auf  die  nahen  Beziehungen  von  Byzanz  zu  der  von 
Konstantins  Bautätigkeit  in  Jerusalem  bis  614  n.  Chr.  währenden  Kunst- 
blüte  Palästinas  werfen  die  Ölampullen  von  Monza  helles  Licht. 
Ihre  Kompositionen  sind  als  freie  Nachbildungen  bekannter 
Typen  anzusehen,  die  je  nach  der  Größe  des  Prägestempels  eine  Ver- 
einfachung in  der  Zahl,  der  (friesartigen  oder  pyramidalen)  Anordnung 
(f.  B.  der  Magier,  Hirten  und  Engel  bei  der  Anbetung),  aber  auch  in 
der  Haltung  (z.  B.  der  bald  ausgebreiteten,  bald  gebogenen  Arme  der 
Gekreuzigten)  und  Form  der  Figuren  (Büsten  oder  gar  bloße  Köpfe)  und 
Gebäude  (z.  B.  des  Grabes  Christi  bald  als  Rundbau,  bald  scheinbar  als 
Giebelbau)  erfuhren.  Der  Bestand  der  Bilder  ist  mit  Ausschluß  des 
Alten  Testaments  sowie  der  Wunder  durch  das  Evangelium  eng 
umschrieben.  Besondere  Bedeutung  hat  ihre  Kombination  (bis  zu  sieben), 
weil  sie  entsprechend  den  bald  allgemein,  bald  spezieller  (z.  B.  auf  der 
b  dieser  Hinsicht  den  Menasampullen  völlig  gleichstehenden  einzigen 
Tonampulla)  gehaltenen  Inschriften  sichere  Hinweise  aut  be- 
stimmte von  den  Pilgern  besuchte  Heiligtümer  enthält  (vgl.  Garr.  I, 
\>.  566),  und  zwar  auf  solche  Bethlehems  (Geburt,  Anbetung,  Heim- 
suchung und  wohl  auch  die  Gottesmutter  zwischen  Engeln),  Nazareths 
Verkündigung),  Jerusalems  (Kreuz,  Kreuzigung,  Myrrhophoren,  Himmel- 
'ahrt  und  Thomaswunder)  und  die  Kirche  am  Jordan  (Taufe).  Für  die 
Mehrzahl  derselben  sind  durch  Eusebius  und  vor  allem  durch  die 
Pilger  von  Bordeaux,  Silvia,  Petronius,  Arculph  und  die  Russen  Epi- 
phanias ^8. — 9.  Jb.)  und  Daniel  (1106 — 8)  monumentale  Mosaik- 
jüder  bezeugt  (vgl.  Molinier  u.  Kohler,  Itinera  Hier.  p.  146;  Silviae 
?eregr.  ad  loca  s-ta;  Tobler,  It.  p.  38,  68,  184;  Archiv  d.  orthod.  Paläst. - 
Ges.  III,  XI,  XIII,  XX,  XXIII,  XLIX  u.  a.  m.),  für  die  übrigen  zweifellos 
verauszusetzen,  von  denen  die  ikonographischen  Typen  der  Ampullen 
l  T.  aufs  nächste  abzuhängen  scheinen.  Die  Übereinstimmung  dreier 
Simpel  mit  der  Anbetung  der  Magier  u.  Hirten  (Garr.  433,  7  u.  9; 
4J4,  1)  weist  auf  ein  Prototyp  zurück,  das  man  mit  J.  Smirnow  im 
Mosaik  der  Basilika  von  Bethlehem  erkennen  könnte,  welches,  un- 
beachtet ihrer  Restauration  unter  Justinian,  wohl  eine  Stiftung  der  hl. 
Helena  gewesen  sein  kann,  wie  in  seiner  ältesten  Beschreibung  im 
SrnodaJsendschreiben  von  836  überliefert  ist.  Doch  macht  es  der  Um- 
stand, daß  hier  außer  der  Gottesmutter  und  den  Magiern  die  Geburt, 
dagegen  nicht  die  Hirten  erwähnt  werden,  —  ganz  so  sind  auch  in  der 
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Miniatur  des  Etschiniadsin-Ev.  und  auf  dem  Elfenbein  des  Lord  Crawford 
(s.  o.)  die  Magier  allein  zu  beiden  Seiten  Marias  dargestellt  —  noch 
wahrscheinlicher,  daß  jenes  Vorbild  vielmehr  in  dem  Apsismosaik 
der  Geburtshöhle  zu  suchen  ist,  das  schon  von  Epiphanius  und  Daniel 
erwähnt,  wenngleich  erst  von  Phokas  (12.  Jh.)  genauer  beschrieben 
wird.  Zwar  benutzt  er  dabei  des  Chorikios  Schilderung  eines  Bildes 
der  Sergiuskirche  in  Gaza,  welches  dem  palästinensischen  verwandt 
erscheint,  fügt  jedoch  offenbar  aus  eigner  Anschauung  so  wichtige 
und  den  Ampullen  entsprechende  Züge  wie  die  grasende  Herde,  das 
Aufblicken  der  Hirten  und  das  Kniebeugen  der  Magier  hinzu.  Die 
Form  des  Sternes  und  der  Vorbau  der  Höhle  in  der  Geburt  ist  auf 
diesen  sichtlich  durch  örtliche  Anlagen  und  Legenden  bestimmt  (vgl. 
Tobler,  It.  p.  292  u.  Archiv  d.  orth.  P,  G.  XL  p.  124  u.  VIII,  p.  52). 
Die  Verkündigung  und  Heimsuchung  lassen  sich  wieder  dank 
Phokas  (a.  a.  O.  XX1II,7  u.  36)  wohl  auf  Mosaiken  der  Kirche  in 
Nazareth  und  zwei  vor  dieser  errichtete  (auch  auf  dem  Goldring  in 
Palermo  dargestellte)  Säulen  beziehen.  In  der  Kreuzigung  ist  mit 
einer  Ausnahme  (Garr.  434,  4)  stets  das  auf  dem  Golgathafelsen  er- 
richtete Votiv-Kreuz  (wie  im  Mosaik  von  S.  Pudcntiana)  mit  dem  Brust- 
bild Christi  darüber  dargestellt.  Unter  einem  Bogen,  aber  ohne  den 
Felsen,  ist  es  auf  dem  Halse  samtlicher  Ampullen  wiedergegeben.  Das  Grab 
des  Herrn  (die  »Anastasis«)  besteht  meist  aus  dem  äußeren  Rundbau 
und  dem  inneren  tegurium,  vor  dem  sich  das  von  Silvia  erwähnte  Gitter 
befindet,  mit  dem  von  Arculph  gesehenen  Kreuz  darüber,  seltener  aus 
dem  tegurium  allein.  In  der  Himmelfahrt  sind  bei  einheitlicher 
Grundlage  die  Variationen  ziemlich  stark  (in  der  Anordnung  der  Apostel, 
der  Zahl  der  Engel,  Stellung  Marias  und  dem  jugendlichen  oder  bärtigen 
Christustypus).  Die  Gotteshand  mit  Strahl  und  Taube  weist  auf  die 
Ausgießung  des  hl.  Geistes  hin,  die  wie  sie  auf  den  Ölberg  be- 
zogen wurde.  Den  groben  Stempel  der  thronenden  Gottesmutter 
ist  A.  geneigt  auf  eins  der  besonders  verehrten  Marienbilder  Beth- 
lehems oder  Palästinas  zurückzuführen,  dessen  Typus  auch  das  Berliner 
Diptychon  und  das  Mosaik  der  Panagia  Kanakaria  wiedergeben.  Eine 
bestimmte  lokale  Anknüpfung  ist  auch  für  die  auf  der  Thonampulla  in 
einem  mit  dem  Sarkophag  der  Adelfia  und  dem  Mailänder  Diptychon 
übereinstimmenden  Typus  dargestellte  Verkündigung  am  Quell  noch  nicht 
möglich.  Die  Kompositionen  der  Ampullen  sind  teils  nach  den  Gesetzen 
des  malerischen,  teils  nach  denen  des  Hochreliefs  gestaltet.  Der  antike 
Stil  hat  auf  ihnen  eine  starke  Einbuße  erlitten.  Der  Blick  ist 
scharf  und  manchmal  den  sassanidischen  Münzen  verwandt.  Ebenso  das 
oft  mit  voller  Vorderansicht  des  Rumpfes  gepaarte  Profil.  Die  vor- 
herrschende Parallelfältelung  erinnert  an  den  Ambon  von  Saloniki  und 
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das  o.  a.  Isaakrelief  [und  an  palmyrenische  Grabreliefs].    Der  Stand  ist 
unsicher.     Beim   Ausschreiten  nach  r.  findet  sich  das  Vortreten  mit 
dem  r.  Bein,  das  auch  dem  Rossanensis  eigen,  dagegen  der  Maximians- 
kathedra,   dem  Cosmas  Vat.  und  der  W,  Genesis  fremd  ist.  Durch 
die   Ampullen    wurde    die    palästinensische    Ikonographie  mit 
ihrem   historischen  Stil  weit  verbreitet,  vor  allem  ging  sie  aber 
mit  allen  ihren  Eigentümlichkeiten  in  die  byzantinische  Kunst  ein. 
Für  ihre  weitgehende   Ibereinstimmung   mit  der  ägyptischen 
[die  aber  doch  wohl  seit  dem  4.  Jh.  auch  als  der  nehmende  Teil  er- 
scheint1   zeugen  mehrere   Denkmäler.     Hin  Amulet   mit   der  Inschrift 
ZTAYPE   ^das  wahre  Kreuz!)   BOH0I  ABAMOYN   (Byz.  Zeitschr.  1893, 
S.  187)   schließt  sich  in  den  beiden  Darstellungen  der  Kreuzigung  und 
der  Mvrrhophoren   so   eng   an   die  Ampullen   an,   daß   es   nur  eine 
palästinensische  Arbeit  sein  kann,   und  der  ägyptische  Name  (Abamun) 
erklärt  sich  leicht  aus  der  lebhaften  Beteiligung  der  Ägypter  am  Kreuz- 
aulhchtungsfest  in  Jerusalem  (vgl.  Theoph.  I,  p.  244).     Ein  anderes, 
zweifellos  gnostischen  Ursprungs  (Journ.  d.  Minist,  d.  Volksaufklär.  1902, 
Aug.  S.  93)  zeigt  im  abgekürzten  Typus  der  Himmelfahrt  tlas  Brustbild  des 
bartigen  Christus  der  Ampullen,  darunter  in  zwei  Reihen  z.  T.  nur  auf 
Denkmälern    des   Ostens  (Goldmedaillon   aus  Adana  im  Ottom.  Mus., 
IKptychon   von  Murano  u.  a.)  belegte  Szenen  (Magieranbetung,  Heilung 
des  Blinden  am  Quell  [Siloam],   des  Besessenen,  Hämerrhoissa  und  viel- 
!e-cht  die  Ehebrecherin,  Zachäus,  den  Gichtbrüchigen  und  wohl  nochmals 
den  geheilten  Besessenen),  zuunterst  endlich  Christus,  ein  Ehepaar  ver- 
einigend, wie  z.  B.  auf  den  Ringen  von  Tarsus  und  Palermo.    Der  Stil 
cdenbart  alle  Mängel  der  syrischen  und  afrikanischen  Elfenbeine  (eckige 
Gliederbildung,   zu  kurze  Verhältnisse   u.  a.  m.)  und  weist  ins  6.  Jh. 
Die  weit   verbreitete  Komposition  dreier  nebeneinander  stehenden 
Kreuze    führt   A.  auf  Grund   einer   in   einem  Grabe  in  Sofia  ent- 
deckten Freske,  die  das  mittlere  größere  von  einer  Aureole  umgeben 
ieigt,  auf  Palästina  und  die  Kreuzauffindungslegende  (Byz.  Zeitschr.  1895, 
S.  332)  zurück.    Den  Einfluß  seiner  Kunst  im  Hinterlande  Syriens 
cnd  die  Rückwirkung  des  dort  mächtigen  sassanidischen  Kunst- 
uils  (in  der  punktierenden  Haar-  und  Bartbehandlung,  den  gemusterten 
ongen  ArmeJgewändern,  Vereinigung  von  Profil-  und  Vorderansicht;  s.o.) 
reransebaulicht   die  im  J.  1898  im  Gouv.  Perm  gefundene  Silber- 
Schüssel  (Mater,  zur  Archäol.  Rußl.  Nr.  22),  welche  die  drei  häufigsten 
Szenen  der  Ampullen:  Kreuzigung,  Myrrhophoren  und  Himmelfahrt,  wie 
»e,  in  verschlungenen  Medaillons  in  wenig  abweichender,  wenngleich  die 
tntere  in   bereicherter  Komposition  zeigt  (dazu  Daniel  und  Petrus  mit 
dem  Hahn).     Derselbe  stilistische  Charakter  ist  den  groben  kaukasischen 
Reliefs  (Mater,  zur  Archäol.  des  Kaukasus  IV,  T.  7  u.  8)  eigen,  während 
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ihre  Kompositionen  eine  noch  jüngere  Entwicklungsstufe  der  Ampullen- 
typen vertreten,  die  Disposition  und  Ornamentik  dagegen  den  fünf- 
teiligen Diptychen  entspricht.  Eine  viel  charaktervollere  Probe  des 
syrischen  Mischstils  und  der  Kunstweise  der  dortigen  Silberschmiede 
z.  T.  persischer  Abstammung  (vgl.  Patrol.  gr.  LXXX1I,  3271)  ist  die 
Stroganowsche  Silberschüssel  mit  den  beiden  Engeln  zu  den  Seiten 
eines  Kreuzes,  welches  die  Gestalt  der  von  Konstantin  d.  Gr  aufgestellten 
Nikos-Kreuze  (vgl.  die  7  Wunder  v.  Byzanz;  Byz.  Z.  1898)  hat.  A.  stellt 
weiter  mit  diesen  Denkmälern  die  Pyxiden  von  Kertsch  und  Oserukowo 
und  vor  allem  das  Diptychon  von  Murano,  dessen  verlorene  Teile  von 
ihm,  Graeven  und  Strzygowski  (Byz.  Z.  1899)  fast  vollständig  zusammen- 
gebracht worden  sind,  zusammen  und  erkennt  auch  in  den  gereckten, 
eckigen  Figuren  des  letztern  mit  dem  emporgerichteten  oder  schielenden 
Blick  syrische  Typen.  Daß  sein  Stil  [nicht  so  sehr  der  beider  Pyxiden] 
von  dem  der  Maximianskathedra  sich  weit  entfernt,  ist  unleugbar  [die 
Analogien  mit  jenen  syrischen  Arbeiten  hingegen  erscheinen  nicht  zwin- 
gend]. A.  selbst  hat  genau  dieselben  „persischen"  Stilmerkmalc  in  der 
Fußstellung  des  Markus,  mangelhaften  Verkürzungen  u.  s.  w.  und  dazu 
manche  «äußeren  Berührungen  (Barbarenkostüm  und  Josefs  Tiara)  für  die 
Kathedra  festgestellt.  [Das  Muraneser  Diptychon  könnte  sie  also  auch 
wenn  es  einer  andern  ägyptischen  (nach  Strzygowski  der  oberägyptischen 
Schule)  angehört,  ebenfalls  durch  syrischen  Kunsteinfluß  empfangen  haben]. 
Die  ikonographischen  Analogien  gehören  z.  T.  Ägypten  an.  Auch  A. 
erkennt  sein  Ornament  noch  als  wesentlich  antik  an.  Bei  dem  der 
Kathedra  ist  der  Zusammenhang  mit  den  dekorativen  Friesen  von 
Meschita  augenfällig  [dessen  Ursprung  ist  aber  gewiß  nicht  sassanidisch, 
sondern  wohl  syrisch  oder  gar  umgekehrt  ägyptisch].  Daß  Elfenbein-  und 
Holzschnitzerei  in  Syrien  blühten,  wird  durch  Zeugnisse  des  Eusebius 
(X,  4,  42),  Gregor  v.  Nyssa  (XLVI,  p.  737  Mi),  Chorikios  (p  .116  u.  119) 
u.  a.  bestätigt.  Für  den  Austausch  künstlerischer  Kräfte  zwischen 
Byzanz  und  dem  Orient  liegen  ebenso  sichere  Beispiele  vor  (vgl. 
Garr.  I,  p.  403;  Sittl,  Archäol.  S.  788;  Theoph.  I,  p.  230).  So  ver- 
dankt wohl  auch  das  von  A.  zum  erstenmal  nach  einer,  allerdings  un- 
vollständigen und  undeutlichen,  Photographie  veröffentlichte  Mosaik  der 
Basilika  auf  dem  Sinai  seine  Enstehung  der  unmittelbaren  Initiative 
Justinians.  Der  Christustypus  der  [z.  T.  restaurierten]  Verklärung  findet 
seine  Parallele  in  S.  Apollinare  in  Classe  und  S.  Cosma  e  Damiano  (Rom), 
im  Rabula-Ev.  und  Rossanensis.  Alt  sind  auch  die  Apostel-  und 
Prophetenbüsten  am  Triumphbogen,  während  die  Szenen  des  Moses  auf 
dem  Horeb  und  auf  dem  Sinai  schon  durch  ihre  Nichterwähnung  in 
einer  genauen  Beschreibung  des  16.  Jh.  (Archiv  d.  orth.  Pal.  Ges. 
XXXV,  21)  verdächtig  erscheinen.    Vom  gleichen  Gesichtspunkte  zieht  A. 
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zuletzt  die  Karte  von  Madaba  in  seine  Untersuchung  hinein.  Er  betont 
die  Übereinstimmung  ihrer  Technik  mit  byzantinischen  Mosaiken  (S.  Vitale), 
sowie  ihren  landschaftlichen  Charakter,  der  den  ununterbrochenen  Zu- 
sammenhang zwischen  römischen,  spätantiken  (Daremberg  et  Saglio,  Dict., 
p.  1251,  1539,  3196)  und  mittelalterlichen  Karten  (Tab.  PeuO  erkennen 
laßt.  Im  Cosmas  Vat.  durch  allegorische  Deutung  teilweise  verdunkelt, 
bricht  er  doch  gelegentlich  durch,  um  in  Hdschr.  des  byzantinischen 
Mittelalters  (Psalt.  Barberini,  Vat.  Oktateuch  746^  wieder  starker  hervor- 
zutreten. Sowohl  für  Madaba  wie  für  den  Sinai  legen  nach  A.  die  be- 
gleitenden Inschriften  den  Gedanken,  daß  eine  Beziehung  zwischen  diesen 
Denkmalern  und  der  Sendung  des  Architekten  Theodoros,  von  der  Prokop 
^de  aed.  321  u.  328)  u.  a.  berichten,  besteht,  sehr  nahe.  —  Als  End- 
ergebnis der  Betrachtung  hebt  der  Verf.  in  kurzem  Schlußwort  (S.  219) 
einerseits  den  innerhalb  der  verschiedenen  Denkmälergattungen  erbrachten 
Nachweis  des  Zusammenhanges  der  christlichen  Kunst  des  griechischen 
Orients  mit  der  hellenistischen  hervor,  andrerseits  die  in  jener  unter  dem 
Einfluß  der  altorientalischen  sich  vollziehende  Stilwandlung,  infolge  deren 
die  der  letzteren  unbekannte  Verkürzung  schwindet,  Disproportion  und  um- 
gekehrte Perspektive  platzgreift,  eine  neue  Ornamentik  aufkommt  und 
das  Relief  sich  verflacht.  Die  Bedeutung  von  Byzanz  liegt  in  der  Ver- 
schmelzung aller  dieser  Stileigentümlichkeiten. 

Berlin,  Januar  1903.  0.  Wulff. 


Heinrich  Brockhaus.    Forschungen  über  Florentiner  Kunstwerke. 
Leipzig,  F.  A.  Brockhaus  1901.    IX  u.  139  S. 

Die  neuere  italienische  Kunstgeschichte  setzte  mit  den  Forschungen 
Rumohrs  und  Gaycs  glorreich  ein.  Eine  Fülle  von  Tatsachen  wurde 
von  diesen  beiden  geboten,  an  deren  Verarbeitung  Jahrzehnte  hinaus  zu 
tjn  war.  Es  verging  eine  längere  Zeit,  bis  andere  dem  gegebenen  Bei- 
•piel  folgten:  unter  ihnen  Gaetano  Milanesi,  durch  günstige  äußere 
Umstände  allen  voraus,  der  fruchtbarste  und  glücklichste  Finder  auf  dem 
Gebiet  archivalischer  Studien. 

Neben  dieser  auf  dem  scheinbar  ganz  festen  Boden  der  Tatsachen 
-.ar.delnden  Forschung  scheint  vielen  der  Bau,   der  von  den  Freunden 
stilkritischer  Untersuchung  aufgeführt  worden  ist,  in  gefahrlicher  Weise 
jn*icher,  ja  schwindelhaft.    Viele  mögen  sich  nicht  dem  eignen  Auge 
anvertrauen  und  noch  weniger  Resultate  aeeeptieren,  die  andere  mit  ihren 
Augen  gefunden  haben  wollen:  sie  greifen  lieber  zur  Stütze  der  Doku- 
mente,  die  doch  auch  oft  verschiedene  Auslegung  zulassen  und  nicht 
selten  in  Gegensatz  treten  zu  dem,  was  der  Augenschein  überzeugend 
dartut. 
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Eine  Verständigung  zwischen  beiden  Richtungen,  deren  Anhänger 
gegen  einander  kriegerisch  gestimmt  scheinen,  will  sich  zunächst  offenbar 
nicht  anbahnen  lassen.  Das  mag  daher  kommen,  daß  jene  —  soweit 
wenigstens  die  gegenwärtige  Erfahrung  reicht  —  sich  gegenseitig  aus- 
schließen. — 

Heinrich  Brockhaus,  seit  Jahren  in  Florenz  ansässig,  hat  in  seinen, 
vier  Kunstwerken  des  Quattrocento  gewidmeten  Forschungen  echt 
deutschen  Sammel-  und  Forschereifer  bewiesen.  Er  unterzog  sorgfältiger 
Erwägung,  was  die  Entstehung  beeinflußt  haben  konnte,  wo  verwandte 
Gegenstände  sich  finden;  er  forschte  nach  dem  Namen  der  etwa  Dar- 
gestellten u.  a.  m.  Und  so  erfahren  wir  auch  über  Kunstwerke,  die  allen 
vertraut  sind,  neue  Details. 

Ghibertis  Tür,  deren  Anordnung  in  zehn  großen  Relieftafeln  der 
gedrängten  Fülle  der  beiden  älteren  Türen  so  ungeheuer  überlegen  ist, 
sollte  ursprünglich  in  zwanzig  kleineren  Darstellungen  die  Hauptmomente 
aus  den  frühesten  Tagen  der  Menschheitsgeschichte  erzählen;  dazu  wurden 
noch  acht  Reliefs  mit  Propheten  geplant,  so  daß  die  gleiche  Gesamtzahl 
der  Reliefs,  wie  bei  den  beiden  anderen  Türen,  herausgekommen  wäre. 
Diesen  ursprünglichen  Entwurf  hatte  Leonardo  Bruni  aufgestellt;  er  wurde, 
nach  vorübergehendem  Versuche  einer  Reduktion  auf  24  Reliefs,  aufge- 
geben und  die  gegenwärtig  sichtbare  Anordnung  gewählt,  dabei  aber 
der  Inhalt  jener  ersten  großen  Zahl  von  Darstellungen  beibehalten,  in- 
dem viele  Einzelszenen  in  geschickter  Weise  auf  einem  Relief  vereinigt 
wurden.  So  umfaßt  das  erste  Relief  der  Tür  die  ersten  vier  Darstellungen 
des  Brunischen  Entwurfes.  Besonderes  Interesse  wendet  der  Verf.  dem 
Tempel  auf  dem  letzten  Relief,  der  ihm  als  Idealbild  des  Florentiner 
Doms  erscheint,  und  den  Bildnissen  des  Meisters  zu;  der  Anregung, 
welche  die  herrliche  Umrahmung  der  beiden  Ghibertitüren  der  Familie 
della  Robbia  hat  gewähren  können,  und  die  etwa  Raphael  für  einige 
seiner  großen  Kompositionen  daraus  geschöpft  haben  mag,  wird  gedacht. 
In  den  Erläuterungen  findet  man  eine  Untersuchung  über  »die  Dom- 
aufnahme und  den  Tempel  zu  Jerusalem«  und  das  urkundliche  Material 
über  die  Herstellung  der  Tür. 

Im  zweiten  der  Aufsätze  Die  Hauskapelle  der  Media«  ist  Fra 
Filippos  Altarbild  der  »Anbetung  des  Kindes«  in  der  Berliner  Galerie  in 
Zusammenhang  gebracht  mit  einem  dem  heiligen  Bernhard  von  Clairvaux 
zugeschriebenen  Gedicht  zum  1'reise  Christi  und  seiner  Mutter.  Mancherlei 
im  Bild  erhält  danach  symbolische  Bedeutung.  Fra  FUippO  malte  seine 
lieblichste  Schöpfung  für  die  Kapelle  des  Mediccerpalastes  in  Via  larga, 
die  heute  noch,  von  nicht  allzu  störenden  Änderungen  abgesehen,  ihren 
strengen,  schönen  Charakter  rein  bewahrt.  Aber  im  Mittelpunkt  fehlt 
das  Bild  mit  der  jungfräulichen  Mutter  und  dem  liebreizenden  Kind  zu 
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ihren  Füßen;  Benozzos  Engel  an  den  Schmalseiten  rechts  und  links  am 
Fenster  drangen  sich  wie  einst  herzu,  ihre  Verehrung  zu  bezeugen:  das 
macht  das  Fehlen  so  recht  fühlbar.  Wie  wenige  Kompositionen  der  Zeit 
hat  Filipi>os  Bild  gefallen,  hat  es  ungemein  oft  Nachahmung  gefunden. 

Der  dritte  Aufsatz  behandelt  Castagnos  1899  in  der  Annunziata 
wieder  aufgedecktes  Fresko,  bespricht  die  Momente,  die  zur  Entstehung, 
wie  die,  welche  zur  Jahrhunderte  währenden  Verdeckung  führten.  Die 
Stiftungsurkunde  der  Kapelle  Corboli,  in  der  sich  Castagnos  Fresko  be- 
findet, von  1451  ist  im  Wortlaut  mitgeteilt. 

Und  wieder  mit  einem  Fresko,  das  in  unseren  Tagen  freigelegt 
*urde,  beschäftigt  sich  der  letzte  Aufsatz:  mit  Ghirlandaios  zwei  Szenen 
tereinigendem  Werk,  das  die  Kapelle  der  Vespucci  in  Ognissanti  ziert. 
Dieses  aber  ist  nur  Ausgangspunkt  für  Untersuchungen  über  die  durch 
ien  jüngeren  Amerigo  berühmt  gewordene  Familie,  die  es  ermöglichen, 
jedem  einzelnen  der  unter  dem  Schutz  der  « Mantelmadonna«  vereinigten 
Mitglieder  wieder  seinen  Namen  zurückzugeben  und  die  negativ  ergeben, 
«laß  der  Namensgeber  eines  Weltteils  hier  nicht  zu  suchen  ist,  —  obwohl 
die  sp>äter  verbreiteten  Porträts  auf  zwei  verschiedene  Personen  unter  den 
hier  Dargestellten  sich  zurückführen  lassen.  Im  Anhang  ist  Material  über 
die  Darstellungen  der  Madonna  della  Misericordia  und  zur  Familien- 
geschichte der  Vespucci  zusammengestellt;  alle  bildlichen  Darstellungen  der 
Familie  werden  geprüft,  wobei  sich  natürlich  das  Interesse  besonders  auf 
die  bella  Simonetta« ,  Marco  Vcspuccis  jung  verstorbene  Frau,  kön- 
nen friert. 

So  hat  der  Verf.  vielerlei  zusammengetragen,  um  für  einzelne  Kunst- 
werke  neues  Material  zu  gewinnen   und   damit    nach  eigenen  Worten 
Klorenz  und  die  Florentiner  Kunst,  die  für  die  Geistesgeschichte  der 
Menschheit  von  so   hoher  Wichtigkeit  sind,   unserm  Verständnis  noch 
roher  zu  bringen-  . 

Nicht  die  vieldeutige  Sprache  persönlicher  Eindrücke  wird  gesprochen, 
üe  dem  einen  dies,  dem  andern  das  verraten;  was  hier  gesagt  wird,  — 
wenigsten  fast   durchgehends  hat  es  Geltung  —  ist  nicht  diskutierbar, 
gewonnene  Tatsache  .  .  . 
Der  Kunsthistoriker  wird  stets  für  Bereicherung  um  tatsächliche 
Kenntnisse  dankbar  sein  müssen,  wo  so  vieles  noch  im  Fluß  ist.  Und 
doch:  es  mag  ein  Defekt  sein,  der  im  Beruf  liegt  vder  ja,  wie  das  Wort, 
das  ihn  bezeic  hnet,   nicht  einheitlicher  Natur  ist),   vielleicht  ist  es  ein 
iVekt  des  Referenten;  es  will  scheinen,  als  führen  Dokumente  immer 
Mr  zu    einem    bestimmten   Punkt,    bei    dem    dann    die  wirklichen 
S.7jaierigkeiten   erst  beginnen.    An  dem  einen  Beispiel  des  Altarbildes 
der  Mediccer  Kapelle  mag  erläutert  werden,  was  gemeint  ist. 

Wir  werden   hier,   wie  oben  erwähnt  wurde,   mit  einem  Gedicht 
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bekannt  gemacht,  das  zu  Recht  oder  Unrecht  des  heiligen  Bernhards 
Namen  als  des  Verfassers  führt.  Wie  das  literarische  Produkt  das  bild- 
nerische beeinflußte,  wird  dargetan.  Tst  nun  damit  erschöpft,  was  uns 
das  Kunstwerk  zu  sagen  hat?  Ich  glaube  nicht.  Wohl  ist  hingewiesen 
(S.  58),  wie  allmählich  diese  Anregung  die  Phantasie  des  Künstlers  be- 
fruchtet: aber  blieb  nicht  trotzdem  das  Wesentlichste  übrig,  die  sinnliche 
Anschauung,  die  allein  erklärt,  daß  so  überraschend  im  Quattrocento 
dies  herrliche,  in  seiner  Art  nie  wieder  übertroftene  Naturabbild  gezeitigt 
wurde?  Hatte  der  Künstler,  fragt  man  sich,  der  intime  Freund  der  Medici, 
in  den  geheimnisvollen  Wäldern  um  Camaldoli  das  Motiv  erlauscht,  oder 
hatte  das  Waldweben  auf  dem  Monte  Senario  auf  ihn  so  tiefen  Eindruck 
gemacht  —  so  geeignet,  die  liebliche  Szene  der  Anbetung  zu  umschließen, 
wie  eine  Böcklinsche  Jungfrau  auf  dem  Einhorn.  Hier  hat  der  Frate 
wahrhaft  Unvergängliches  und  Vorbildliches  geschaffen,  nicht  nur  Abbild 
der  Natur,  sondern  auch  die  Stimmung,  die  sie  weckt,  wiedergegeben. 
Daher  der  immer  sich  erneuernde  Eindruck  dieses  lieblichsten  unter  seinen 
Altarbildern. 

Aber  auch  zu  einer  feinen  stilkritischen  Untersuchung  mag  das  Bild 
anregen,  die  für  die  Erkenntnis  von  Fra  Filippos  künstlerischer  Bildung 
die  größte  Bedeutung  hat.  Zweimal  hat  Fra  Filippo  die  gleiche  Kompo- 
sition, in  den  äußern  Formen  annähernd  ähnlich,  wiederholt;  beide  Bilder 
bewahrt  die  Florentiner  Akademie.  Das  eine,  nahezu  mit  dem  Berliner 
Bild  identische  stammt  aus  Camaldoli,  das  andere,  das  Joseph  nebst  ein 
paar  Heiligen  hinzufügt,  aus  dem  Annalena -Kloster.  Das  Verhältnis  ist 
nun  durchaus  nicht  so,  daß  der  Maler  das  Bild,  das  ihm  fast  über  seine 
Kräfte  hinaus  so  wohl  gelungen  war,  mehrfach  für  andere  Besteller 
wiederholte:  vielmehr  sind  jene  Bilder  Vorstufen  und  sie  zeigen,  ver- 
glichen mit  dem  Bild  in  Berlin,  wie  der  Künstler  sich  vervollkommnete, 
die  Formen  der  Masolino-Schule  abstreifte,  immer  bewußter  seine  Kompo- 
sition abrundete. 

Damit  haben  wir  aber  erst  einen  ungefähren  Anhalt  für  die  Datierung 
des  Bildes  gewonnen;  und  neue  Fragen  erheben  sich,  wollen  wir  ver- 
suchen diese  zu  präzisieren.  Der  letzte  Biograph  Fra  Filippos  (Edward 
C.  Strutt;  London  1901)  setzt  es  in  die  erste  Florentiner  Periode  an,  der 
jene  zwei  Akademiebilder  sicher  angehören;  und  ebenso  würde  es  auch 
nach  Crowe  und  Cavalcaselle  zu  datieren  sein.  Ohne  daß  ein  genaues 
Jahr  angegeben  wird,  sind  die  dreißiger  Jahre  gemeint.  Das  Berliner 
Altarbild  schmückte  zweifellos  die  Kapelle  des  Palazzo  Medici  in  der 
Via  larga.  Dieser  wurde  gegen  1451  im  Bau  fertig,  der  malerische 
Schmuck  erst  im  danach  folgenden  Jahrzehnt  ausgeführt  Und  gerade 
für  die  Dekoration  der  Kapelle  haben  wir  die  Briefe,  die  Benozzo  Gozzoli 
im  Jahre  1459  an  Pietro  Medici  richtete.    Es  wurde  erwähnt,  wie  Benozzos 
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Fresken  als  Mittelpunkt  Filippos  Bild  erfordern;  dürfen  wir  rückschließen, 
daß  dieses  damals  erst  entstand?  Oder  war  es  nahezu  zwanzig  Jahre  früher 
entstanden  und  wurde  von  Cosimo,  der  es  vielleicht  besonders  hoch 
schätzte,  als  Altarbild  seiner  Privatkapelle  bestimmt? 

Ks  soll  hier  nur  angedeutet  werden,  welche  bedeutsamen  Fragen 
gerade  dieses  Bild  stellt;  nicht  die  Beantwortung  aber,  die  nur  auf 
Grund  minutiöser  stilistischer  Untersuchung  gegeben  werden  könnte,  kann 
hier  versucht  werden.  Dokumente  lassen  uns  im  Stich,  der  Hymnus 
Sankt  Bernhards  gibt  keinen  Fingerzeig:  wer  aber  sich  versenkt  in  die 
Kunst  des  Frate,  wie  sie  sich  bildete,  und  wie  sie,  wachsend,  ihn  zu 
Schöpfungen,  gleich  dem  Mediceerbild,  inspirierte,  wird  vielleicht  die 
Lösung  geben  können. 

Dies  Beispiel  mag  zeigen,  daß  eben  doch  der  kunsthistorischen 
Weisheit  letzter  Schluß  nicht  aus  Archiven,  die  uns  gewiß  wertvollste 
Baumaterialien  gegeben  haben  und  noch  in  Aussicht  stellen,  sondern  von 
ien  Kunstwerken  selbst  zu  holen  ist.  — 

Es  wäre  unrecht,  nicht  hervorzuheben,  daß  die  Illustrationen,  die 
in  reicher  Zahl  dem  Buch  beigegeben  sind,  vor  allem  die  Lichtdrucke, 
vorzüglich  sind.  Der  Kopf  des  Hieronymus  z.  B.  (aus  Castagnos  Fresko) 
Ist  schlechthin  unübertrefflich  wiedergegeben. 

G  Gr. 


Malerei. 

Ernst  Maafs.    Aus  der  Farnesina.    Hellenismus  und  Renaissance. 
Marburg  1902.    56  S. 

Die  Besucher  von  Agostino  Chigis  Villa  konzentrieren  ihre  Auf- 
merksamkeit zumeist  auf  Raphaels  Schöpfungen,  den  Psyche-Cyclus  und 
Iss  Galateafresko.  Die  Deckenbilder,  die  Lünetten  sind  relativ  wenig 
'«achtet;  und  gewiß  haben  nur  vereinzelte,  mit  antiken  Schriftquellen 
Vertraute  es  versucht,  den  Inhalt  der  in  Lünetten,  Sechsecken  und  Spitz- 
«»gen  umschlossenen  Darstellungen  sich  nahe  zu  bringen.  Ein  Archäologe 
hit  zuerst  Deutungen  gegeben  (Förster,  Farnesina -Studien  1880)  und 
Tederum  ein  Archäologe  unternimmt  es,  die  noch  vorhandenen  Unklar- 
heiten zu  beheben,  LTnverstandenes  richtig  zu  deuten  und  für  den 
Gesamtzyklus  die  Quelle  nachzuweisen. 

Als  Gesamtthema  kann  für  die  Galateahalle  jener  Vers  der  Ilias 
f^eichnet  werden,  in  dem" der  Inhalt  der  Darstellungen  auf  dem  Schild 
des  Achilleus   gegeben  ist:  das  Reich  der  Krdc,  des  Himmels  und  des 
Meeres.     Die  Arbeit  in  diesem  Räume  ist  nicht  vollendet  worden:  so 
repräsentiert  Galatea  allein  das  Meeresreich,  das  Reich  der  Erde  ist  nicht 
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dargestellt  worden;  an  dem  oberen  Teil  der  Wände  und  an  der  Decke 
erscheinen  die  den  Äther  bewohnenden  Gestalten  und  die  Sternbilder. 
Hat  Ovid  die  Darstellungen  von  Boreas  und  Oreithyia,  von  Phaetons 
Sturz  u.  s.  w.  bestimmt,  so  war  Hygins  im  Mittelalter  oft  abgeschriebenes, 
in  den  Anfängen  der  Buchdruckerkunst  viel  aufgelegtes  Buch  für  die 
Bilder  der  Planeten  und  des  Tierkreises  die  Quelle.  Wie  vertraut  die 
Renaissance  mit  den  echt  hellenistischen  Vorstellungen  von  Hygins  Schrift 
war,  das  weist  der  Verf.  an  den  Farnesinafresken  im  einzelnen  nach  und 
ergänzt  es  aufs  glücklichste  durch  Stellen  aus  Ariosts  Gedicht. 

Nur  in  einem  Falle  kann  ich  seiner  Deutung  nicht  ganz  zustimmen. 
Wer  immer  den  Blick  in  diesem  Raum  zu  den  Lünetten-  und  Decken- 
bildern gerichtet  hat,  dem  ist  der  gewaltige  Kopf  in  der  einen  Lünette 
aufgefallen.  Der  Verf.  hat,  nach  eigenem  Geständnis  (S.  45),  von  diesem 
seine  Untersuchungen  ausgehen  lassen.  »Der  Schöpfer  aller  der  Wunder 
des  Himmels  und  der  Frden  selber  ist  es,  welcher,  in  sinnende  Teilnahme 
versunken,  sein  Werk  beschaut;  .  .  .  der  weltschöpfende  Gott  der  Antike; 
ob  wir  ihn  bestimmt  benennen  oder  unbestimmt  lassen  wollen,  ist  an 
sich  gleich.«  Es  wird  darin  erinnert,  daß  auch  Caclus  bartlos  dargestellt 
erscheint:  aut  dem  lateranensischen  Sarkophag.  Hier  wäre  auch  an 
Donatellos  Relief  in  Sant'  Angclo  a  Nilo  in  Neapel  zu  erinnern.  Recht 
befriedigend  ist  die  Erklärung  nicht.  Weder  die  Verschiedenheit  der 
Technik  noch  tlcr  Dimension  wird  erläutert,  wenn  dieser  Kopf  vorbedacht 
im  Zusammenhang  mit  den  übrigen  Darstellungen  entstanden  sein  soll. 
Der  rein  improvisierte  Charakter  ist  stets  aufgefallen;  ihn  suchte  Vasari 
durch  die  bekannte  Anekdote  zu  erläutern.  So  wenig  es  zu  dem  ge- 
schlossenen Inhalt  aller  im  selben  Raum  enthaltenen  Kompositionen  passen 
will  :  etwas  wie  künstlerischer  Gelegenheitseinfall  schaut  dabei  heraus. 
Oder  soll  man  denken,  daß  der  Künstler  an  dieser  Stelle  begann,  sich 
im  Maßstab  vergriff  uud  deshalb  hernach  davon  abging? 

So  mag,  was  schon  von  Zeitgenossen  nicht  voll  begriffen  ward,  noch 
lange  hinaus  zu  nachdenklicher  Betrachtung  verlocken. 

G.  Gr. 


Graphische  Kunst. 

Reproductions  of  Drawings  by  old  masters  in  the  Collection 
of  the  Duke  of  Devonshire  at  Chatsworth.  With  an  introduetion 
by  S.  Arthur  Strong.  M.  A.  —  London,  Duckworth  \-  Co.  1002. 

Reproductions  in  Fascimile  of  Drawings  by  the  Old  Masters 
in  the  collection  of  the  Earl  of  Pembrokc  and  Montgomery 
at  Wilton  House.  With  text  explanatory  and  critical  by  S.  Arthur 
Strong.  —  London,  P.  &  D.  Colnaghi.  (6  parte)  1900— 1902. 
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Man  gibt  sich  hoffentlich  keiner  Täuschung  hin,  wenn  man  glaubt, 
daß  den  heutigen  Besitzern  und  Sammlern  von  Werken  der  alten  Kunst 
—  soweit  sie  nicht  nur  von  merkantilen  Absichten  geleitet  werden  — 
die  edlen  Pflichten,  die  ihnen  aus  ihrem  vornehmen  Besitze  erwachsen, 
starker  zum  Bewußtsein  gekommen  sind  ;  daß  sich  die  Eigentümer  privater 
Sammlungen,  wie  die  Hüter  öffentlicher  Anstalten,  oder  wenigstens  die 
Gebildeten  unter  ihnen,  nicht  mehr  bloß  in  der  Rolle  der  beati  possi- 
dentes,  der  »Herren«,  gefallen,  sondern  ihre  Schätze  dem  Genüsse  der 
Liebhaber  und  dem  Studium  und  der  freien  wissenschaftlichen  Besprechung 
der  Forscher  zugänglich  zu  machen  geneigt  und  bemüht  find.  Einen 
Beweis  darf  man  wohl  darin  erblicken,  daß  neuerdings  zahlreiche  Sammler 
oder  Besitzer  alten  künstlerischen  Familiengutes  nicht  nur  den  Gelehrten 
die  Betrachtung  ihrer  Sammlungen  und  ein  freies  Wort  gestatten,  sondern 
auch  durch  prächtige  Publikationen  der  schönsten  ihrer  Kunstwerke  das 
Studium  zu  fördern  und  das  Interesse  weiterer  Kreise  anzuregen  suchen, 
l'nter  den  in  dieser  schönen  Absicht  unternommenen  Veröffentlichungen 
dürfen  die  beiden,  oben  genannten,  für  die  wir  nicht  nur  dem  Kunstsinne 
und  der  Liberalität  des  Besitzers,  sondern  auch  dem  Eifer  und  der  Ein- 
sicht des  gelehrten  und  kunstverständigen  Herausgebers  zu  Dank  ver- 
pflichtet sind,  einen  hervorragenden  Platz  durch  die  glänzende  und  ge- 
schmackvolle Ausstattung  wie  durch  den  Wert  der  in  den  Abbildungen 
iriedergegebenen  Kunstwerke  und  auch  durch  den  mit  viel  Kritik  und 
umfassender  Denkmälerkenntnis  abgefaßten  Text  von  Arthur  S.  Strong 
beanspruchen.     Mehr  als  auf  andern  Gebieten  der  Kunstforschung  sind 
vir  für  das  so  wichtige  wie  schwierige  Studium  der  Zeichnungen  alter 
Meister  auf  solche  Publikationen  angewiesen.    Unser  Besitz  an  guten  alten 
Zeichnungen  ist  im  Verhältnis  zu  dem  an  Werken  der  monumentalen 
Kunst  verschwindend  klein,  so  daß  hier  jedes  gute  Stück  einen  erhöhten 
Wert  gewinnt.    Für  den  einzelnen  Liebhaber  wäre  es  freilich  besser, 
»enn  er  die  Blätter  in  guten  Photographien  oder  Lichtdrucken  im  Handel 
einzeln  zu   mäßigen  Preisen  erwerben  könnte.    Die  Grundlage  unserer 
Studien,  wie  überhaupt  aller  menschlichen  Erkenntnis,  ist  die  Vergleichung, 
die  unendlich  erleichtert  wird,  wenn  die  Reproduktionen  schnell  zur  Hand 
sind  und  bequem  nebeneinander  oder  neben  die  Originale  verwandter 
Kunstwerke  gehalten  werden  können.    Man  lernt  zweifellos  sehr  viel 
mehr  aus  einzelnen  Abbildungen,  die  man  besitzt  und  die  man  oft  durch 
die  Hände  gehen  lassen  kann,  als  aus  den  kostbaren  Werken  in  öffent- 
i'irhen  Sammlungen  oder  selbst  der  eigenen  Bibliothek.  Publikationen 
dieser  Art  haben  natürlich  vielerlei   große  Schwierigkeiten,   und  wenn 
rir  auch  von  den  öffentlichen  Sammlungen  eine  solche  populäre  und 
wissenschaftliche    Form   der   Veröffentlichung   ihrer   Schätze  verlangen 
dürfen,    so    haben   andererseits  in   sich   geschlossene  Publikationen  von 
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Privatsammlungen,  besonders  von  historischer  Bedeutung,  ihre  innere 
Berechtigung,  ja  oft  den  Wert  eines  kulturgeschichtlichen  Dokumentes. 

Die  Auswahl  der  Zeichnungen,  die  Strong  in  der  berühmten  Samm- 
lung des  Herzogs  von  Devonshire  mit  Geschmack  und  Sachkenntnis 
getroflen  hat,  bietet  zum  größten  Teile  Werke  italienischer  Meister. 
Unter  den  70  Tafeln  befinden  sich  59  Zeichnungen  italienischen  und  nur  11 
Blätter  deutschen  oder  niederländischen  Ursprungs.  Zwei  herrliche 
Zeichnungen  von  Domenico  Ghirlandaio  (Tf.  22  und  23)  sind  Studien 
zu  dem  Fresko  der  Geburt  Mariae  in  S.  Maria  Novella  zu  Florenz.  Nicht 
so  unmittelbar  überzeugend  scheint  Ghirlandaios  Autorschaft  in  dem 
dritten,  künstlerisch  ebenso  bedeutenden  Blatte,  das  ihm  zugeschrieben 
wird  (Tf.  2),  dem  Bildnis  eines  Florentiner  Patriziers.  Eine  nicht  weniger 
glänzende  Leistung  der  Florentiner  Bildniskunst  ist  ein  Kopf  von  Lorenzo 
di  Credi,  in  dem  das  Bildnis  des  Mino  da  Fiesole  erhalten  sein  soll 
(Tf.  29).  Die  Studie  eines  Knieenden  (Tf.  3)  scheint  eher  umbrisch  als  im 
Stile  Fra  Angelicos.  Filippino  Lippi,  dessen  Zeichnungen  ja  über- 
haupt weniger  selten  sind,  ist  mit  einigen  besonders  vorzüglichen  Studien 
vertreten  (Tf.  n,  14,  34).  Signorelli  werden  einige  charakteristisch  derbe 
Aktfiguren  (Tf.  12)  wohl  mit  Recht  zugeschrieben.  Sehr  glücklich  scheint 
mir  Strongs  Zusammenstellung  des  A.  Bronzino  zugeschriebenen  weib- 
lichen Kopfes  (Tf.  45)  mit  dem  berühmten,  früher  Raffael  genannten 
Bildnis  Cesare  Borgias  und  sein  Hinweis  auf  Mündlers  sehr  beachtens- 
werte Zuschreibung  des  Borgiabildnisses  an  Parmigianino,  von  dem  Tafel 
65  noch  eine  hübsche  Madonna  bringt.  Gewagt  ist  selbst  die  fragweise 
Zuschreibung  des  Kopfes  Tf.  13.  an  Leonardo,  von  dem  auf  Tf.  28  fünf 
groteske  Köpfchen  in  Federzeichnung  abgebildet  sind.  Von  der  langen 
Reihe  der  früher  Raffael  zugeschriebenen  Zeichnungen  hat,  wie  der 
Herausgeber  freimütig  genug  zugesteht,  keine  einzige  unbestrittenen  An- 
spruch auf  eine  so  hohe  Herkunft.  Von  den  abgebildeten  Blättern 
scheint  das  Rund  mit  der  Madonna  und  Heiligen  (Tf.  1 5 )  ganz  besonders 
fein  und  dem  venezianischen  Skizzenbuche  nahe  verwandt.  Ebenso 
steht  es  mit  der  viel  umstrittenen  Zeichnung  zu  einem  der  Fresken 
Pinturicchios  in  der  Libreria  des  Domes  zu  Siena  (Tf.  43).  Die  übrigen 
Zeichnungen  sind  interessante,  z.  T.  sehr  gute  Arbeiten  der  Schule 
RarTaels. 

Mindestens  ebenso  bedeutend  wie  die  Zeichnungen  der  Florentiner 
Schule  sind  die  zahlreichen  Blätter  oberitalienischer  Meister,  die  die 
Publikation  bietet.  An  erster  Stelle  ist  die  bekannte  grolle  Man tegna- 
zeichnung  zu  nennen  (Tf.  4).  Drei  herrliche  Blätter  (Tf.  5,  31,  31a)  lassen 
an  der  Autorschaft  Vittore  Carpaccios  keinen  Zweifel  aufkommen, 
ebenso  sicher  kann  man  die  feine  Studie  eines  Bockes  für  die  Medaille 
der  Cecilia  Gonzaga  (Tf.  10)  als  Werk  Pisanellos  bezeichnen,  dagegen 
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werden  die  Figuren  im  Stil  des  jungen  Gio.  Bell  in  i  (Tf.  33),  wie  so 
viele  andere  venezianische  Blätter  dieser  Art,  wohl  noch  lange  namenlos 
bleiben  müssen.    Die  schöne,  von  Strong,  wie  mir  scheint,  nicht  mit  Recht 
ingezweifelte  Enthauptung  eines  Heiligen  von  Giorgione  ist,  wie  einige 
andere  Blatter  der  Sammlung,  schon  von  Braun  Photographien  worden; 
die  Qualitäten  der  Zeichnung  kommen  aber  durch  die  stärkeren  Lichter 
hier  viel  besser  zur  Wirkung.    Morellis  Zuschreibung  des  hl.  Hieronymus 
Tf.  39)  an  Tizian  hat  Wickhoff  widersprochen  und  ist  mit  dem  Namen 
Marco  Riccis  der  Wahrheit  wohl  viel  näher  gekommen.    Auf  Tafel  21 
ist  ohne  Zweifel  das  Bildnis  des  Andrea  Alciati  dargestellt,  dessen  Name 
in  der  linken  Ecke  steht,  ob  aber  von  der  Hand  Tizians,  mag  dahin- 
gestellt  bleiben.     Auch  über  die   andern  Tizian  zugewiesenen  Zeich- 
nungen sind  trotz  Morelli  die  Akten  wohl  noch  nicht  geschlossen.  Be- 
sondere Hervorhebung  verdienen  noch  die  wundervolle  Ledadarstcllung 
von  Sodoma  (Tf.  35)  und  zwei  Studien  von  Correggio  (Tf.  8  und  50) 
und  aus  späterer  Zeit  eine  großartige  Grablegung  von  Fed.  Baroccio 
Tf.  63)  und  das  Bildnis  des  Kunstsammlers  P.  Resta  von  Carlo  Maratti 
Tf.  7o). 

Die  Zahl  der  abgebildeten  deutschen  Zeichnungen  ist  nicht  groß. 
Von  den  drei  hochbedeutenden  Zeichnungen  von  Hans  Hol  bei  n  ist 
das  Bildnis  (Tf.  26)  ein  wahres  Wunderwerk  künstlerischer  Stilisierung 
des  unmittelbaren  Naturbildes.  Die  drei  Blätter  von  Dürer  sind  schon 
im  großen  Werke  der  Dürerzeichnungen  abgebildet.  Adam  und  Eva 
Tf.  54  ist  eine  besonders  gute  Arbeit  Hans  Baidungs.  Von  einigen 
Veduten  von  JanBreughel,  dem  einzigen  Vertreter  der  Niederlande  in  der 
Publikation,  ist  vornehmlich  die  Ansicht  des  Forum  Augusti  in  Rom  (Tf.  69) 
von  Interesse. 

Die  Publikation  der  Pembroke  Sammlung  bietet  fast  nur  italienische 
Zeichnungen  der  Hochrenaissance.  Das  italienische  Trccento  ist  nur 
durch  eine  sehr  interessante,  wenig  spätere  Kopie  nach  Giottos  Navicella 
in  S.  Peter  vertreten  (Tf.  39),  das  Quattrocento  durch  eine  Studie 
Antonio  Pollaiolos  zu  seinem  großen  Kupferstiche  mit  dem  Herkules- 
umpfe  (Tf.  17),  durch  eine  Zeichnung  von  Filippino  Lippi  (Tf.  18), 
dessen  Schule  auch  die  von  Strong  mit  Vorbehalt  Piero  di  Cosimo  zuge- 
jehriebene  Anbetung  der  Könige  (Tf.  32)  angehören  mag,  durch  eine 
anatomische  Pferdestudie  von  Verrocchio  (Tf.  58),  einen  Francesco  di 
Simone  zugeschriebenen  Skulpturcnentwurf  (Tf.  12)  und  endlich  durch 
eine  Studie  zum  Merkur  im  Cambio  zu"  Perugia  (Tf.  57),  die  Perugino 
als  recht  dürftigen  Zeichner  erscheinen  lassen  würde.  Ein  Hauptstück 
der  Sammlung  bildet  ein  prachtvoller  Entwurf  Leonardos  zu  einem 
Äeirerdenkmal  (Tf.  1),  während  alle  andern  von  der  Tradition  als  seine 
Werte  bezeichneten  Studien  der  Sammlung  vom  Herausgeber  mit  Recht 
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dem  Meister  selber  abgesprochen  werden  (TfT.  15,  28,  29,  63,  64).  Von 
seinen  Schülern  ist  Cesare  da  Sesto  mit  einer  hl.  Familie  (Tf.  5)  ver- 
treten und,  wie  ich  glaube,  auch  Luini,  denn  die  alte  Inschrift  »Lovini 
Milanese«  auf  der  von  Strong  D.  Campagnola  zugeschriebenen  Zeichnung 
(Tf.  54)  scheint  mir  doch  wohl  ernste  Beachtung  zu  verdienen.  Die 
Sodoma  zugeschriebene  Studie  zum  Fresko  der  Verlobung  Mariae  in  S. 
Bernardino  in  Siena  (Tf.  27)  ist  doch  im  Vergleich  mit  den  echten  Zeich- 
nungen des  Künstlers  zu  schwach,  um  als  Original  angesehen  werden  zu 
können. 

Den  Glanzpunkt  der  Publikation  bilden  die  Zeichnungen  Correggios, 
dem  nicht  weniger  als  n  Blätter  zugewiesen  werden.  Zu  den  schönsten 
Zeichnungen  des  Meisters  gehören  die  herrliche  Anbetung  der  Hirten 
(Tf.  2)  und  die  Studie  zur  Verkündigung  in  der  Annunziata  in  Parma 
(Tf.  25);  auch  in  den  Putten  (Tf.  24),  und  in  der  Trophäe  (Tf.  47)  wird 
man  Correggios  Hand  erkennen  dürfen,  die  andern  Blätter  dagegen 
(Tf.  14,  35 — 38,  48,  56)  müssen  wohl  noch  mit  einem  mehr  oder  weniger 
dicken  Fragezeichen  hinter  dem  Namen  des  Meisters  versehen  werden. 
Von  Parmigianino  sind  drei  Studien  abgebildet  (TrT.  6,  34  und  45)  und 
von  Prima ticcio  zwei  sehr  wichtige  Entwürfe  für  Zwickel  im  Schlosse 
zu  Fontainebleau  (TrT.  52,  53};  auch  die  beiden  Zeichnungen  des  besonders 
als  Radierer  interessanten  Andrea  Schiavone  (TrT.  7  und  16)  verdienen 
Beachtung. 

Unter  den  Zeichnungen  der  römischen  Schule  ragt  eine  Studie 
Raffaels  zu  einer  Darstellung  der  Ungläubigkeit  des  hl.  Thomas  (Tf.  22) 
hervor,  die  Strong  mit  Recht  in  die  letzte  Zeit  der  Tätigkeit  des  Künstlers 
verweist.  Der  Neptun  von  Perino  del  Vaga  (Tf.  33)  scheint  mir  inter- 
essant wegen  seiner  stilistischen  Verwandtschaft  mit  Marcantons  Kupfer- 
stich, dem  »Quos  ego, .  Von  den  andern  Blättern  dieser  Schule  ist 
Giulio  Romanos  Jagd  auf  den  Kalydonischen  Eber  (Tf.  51)  hervorzu- 
heben. 

Von  Werken  norditalienischer  Meister  ist  Nicolo  Giolfinos  Studie 
zu  einem  Fresko  in  der  Cap.  di  S.  Croce  in  S.  Bernardino  zu  Verona 
(Tf.  4)  das  älteste.  Der  Entwurf  zu  der  Lotto  zugeschriebenen  Madonna 
mit  Heiligen  in  der  Borghesc-  Galerie  (Tf.  11)  wird  für  die  nähere  Be- 
stimmung dieses  schönen  Bildes  noch  Wichtigkeit  gewinnen.  Die  angeb- 
liche Studie  Tizians  zu  einem  Gott  Vater,  der  Sonne  und  Mond  schafft 
(Tf.  9),  wird  man  dagegen  kaum  ohne  Kopfschütteln  betrachten  können ; 
sie  sieht  doch  allzu  secentistisch  aus.  Von  Veronese  sehen  wir  einen 
Entwurf  zum  Deckenbild  in  der  Sala  del  Maggior  Consiglio  des  Dogen- 
palastcs  (Tf.  3);  die  Pordenone  zugeschriebene  Zeichnung  (Tf.  40)  er- 
innert uns  dagegen  mehr  an  ferraresische  Meister  (etwa  Ortolano?).  Der 
Zweifel  Strongs  an  der  Echtheit  der  Roman ino  zugeschriebene  Szene 
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aus  der  römischen  Geschichte  (Tf.  49)  scheint  mir  nicht  berechtigt  ange- 
sichts einer  schönen,  Romanino  genannten  Zeichnung  derselben  Hand, 
die  aus  der  Sammlung  Beckerath  in  das  Kupferstich-Kabinet  zu  Berlin 
übergegangen  ist  Von  spätem  Italienern  sind  Annibale  Carracci 
(Tt  44),  Guido  Reni  (Tf.  46),  Baroccio  (Tff.  8  und  50)  und  Salvator 
Rosa  (Tf.  10)  sehr  gut  vertreten. 

Von  nichtitalienischen  Meistern  bietet  die  Publikation  nur  vier  Blätter, 
vor  allem  eine  Studie  Van  Dycks  zum  Reiterbildnis  des  Count  of 
Arenberg,  jetzt  in  Holkham,  dann  eine  Puttengruppe  von  Duquesnoy 
(Tf.  30),  und  eine,  wie  mir  scheint,  mit  Unrecht  Dirk  van  Staren  zuge- 
schriebene Zurückweisung  des  Opfers  Joachims  (Tf.  31)  von  einem  hol- 
ländischen Meister  der  Richtung  des  Lucas  van  Leyden  und  endlich  eine 
Zeichnung  von  dem  Miniaturmaler  Isaac  Oliver  (Tf.  66). 

P.  K. 
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Die  Brügger  Leihausstellung  von  1902. 

Von  Max  J.  Friedender. 

Den  im  vorigen  Jahrgange  dieser  Zeitschrift  (S.  2  28  ff.)  erschienenen 
Bericht  v.  Tschudis  über  den  Kindruck,  Inhalt  und  Charakter  der 
Hrügger  Ausstellung  altniederländiseher  Bilder  ergänzend,  ordne  ich  das 
gesamte  Material  kunstgeschichtlich.  Der  gegen  den  Schluß  der  Aus- 
stellung von  Georges  H.  de  Loo  (Georges  Hulin)  herausgegebene  aus- 
gezeichnete cataloguc  critique  enthalt  einen  großen  Teil  der  Be- 
stimmungen, die  ich  im  folgenden  notiere,  indem  der  Verfasser  jenes 
Kataloges  und  ich  vielfach  unabhängig  voneinander  zu  denselben  Er- 
gebnissen gekommen  sind.  In  nicht  wenigen  Punkten  habe  ich  von 
dem  Scharfblick  dieses  Gelehrten  profitiert  und  in  manchen  anderen 
hat  er  meine  mündlich  oder  schriftlich  geäußerten  Vorschlage  über- 
nommen, wie  seine  Zitierungen  erkennen  lassen.  Im  allgemeinen  ist 
vieles,  was  die  deutsche  Kunstforschung  seit  Jahrzehnten  vertreten  hat, 
bei  Gelegenheit  der  Briigger  Ausstellung  einem  internationalen  Korscher- 
kreise klar  geworden,  wie  eine  Vcrgleichung  der  alteren  Arbeiten 
Schciblers,  Justis,  v.  Tschudis  mit  den  in  den  letzten  Jahren  publizierten 
belgischen  und  französischen  Aufsätzen  zeigt.  Was  die  aus  Kngland 
geliehenen  Gemälde  betrifft,  ist  der  Artikel  v.  Tschudis  über  die  1892  im 
Burlington  Club  veranstaltete  Ausstellung  (Rcp.  XVI,  S.  100  ff.)  und 
mein  Bericht  über  die  Leihausstellung  in  der  New  Gallery  (Rep.  XXI II, 
S.  245  ff.)  zu  vergleichen;  was  die  aus  Berlin  gesandten  Gemälde  an- 
geht, mein  Bericht  über  die  Berliner  Renaissance-Ausstellung  von  1898 
in  dem  Werke  über  diese  Ausstellung  (Berlin,  G.  Grote). 

Kine  kleine  Gruppe  altertümlicher  Tafeln  sollte  die  niederländische 
Kunst  aus  der  Periode  vor  dem  Genter  Altar  repräsentieren.  Bei 
näherer  Prüfung  blieb  jedoch  nur  von  einer  Tafel  die  Sicherheil  der 
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niederländischen  Provenienz  bestehen.  Für  die  Frage  nach  der  Her- 
kunft der  Kyckschen  Kunst  wurde  nichts  gewonnen.  Das  Andachtsbild 
aus  dem  Hospicc  von  Ypres  (1),  wie  mir  scheint,  erst  1420  etwa 
entstanden,  rührt  von  einem  zurückgebliebenen  Meister  her  und  ist 
historisch  von  geringer  Bedeutung.  Viel  wichtiger  ist  die  bekannte 
Tafel  mit  dem  Gekreuzigten  und  Heiligen  aus  S.  Sauveur  zu  Brügge 
(4\  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  von  einem  Brügger  Maler  auf  der 
Srilstufe  des  sogenannten  Meisters  Wilhelm,  recht  fein,  wohl  das  beste 
flandrische  Tafelbild  dieser  Periode. 

Schon  bei  dem  sehr  interessanten  kleinen  Flügelaltar  aus  der 
Galerie  Weber,  der  als  „Broederlamu  ausgestellt  war  (2),  ist  die  Lokali- 
sierung schwierig.  Der  Umstand,  daß  dieses  Stück  in  einer  Sammlung 
zu  Dijon  war,  ist  gewiß  kein  ausreichender  Hinweis.  Mit  den  be- 
rühmten, dem  Broederlam  in  Dijon  zugeschriebenen  Flügeln  hat  diese 
Malerei  nicht  viel  zu  tun,  am  ehesten  erinnert  sie  an  niederländische 
Büchmalereien  aus  der  Zeit  um  1400.  Noch  schwieriger  ist  die  Lo- 
kalisierung der  Flügelbilder  eines  stark  restaurierten  Madonnentabcrnakels 
—  mit  Holzstatuette  —  aus  dem  Besitz  des  Herrn  Ch.  L.  Cardon  (3). 
Das  derbe,  provinziell  zurückgebliebene  Andachtsbild,  die  Madonna  mit 
ien  Heiligen  Peter,  Paul,  Magdalena  und  dem  Donator  aus  der  Kathedrale 
•on  Lüttich  (5),  von  1459  füge  ich  hier  an,  weil  diese  Tafel  trotz  der 
späten  Kntstchung  zu  den  wenigen  Malereien  auf  der  Ausstellung  ge- 
hone, die  von  den  Errungenschaften  der  van  Eyck  unberührt  erschienen. 
lr.  der  Gegend  von  Lüttich  ist  fast  nichts  von  der  Malerei  des  15.  Jahr- 
hunderts erhalten  geblieben.  Aus  diesem  Grunde  ist  dem  Bilde  über- 
triebene Beachtung  gewidmet  worden. 

Mit  Ausnahme  der  unvollendeten  „Barbara"  und  des  Mittelteils 
its  Genter  Altares  war  alles  auf  der  Ausstellung,  was  Belgien  von 
Jan  van  Eyck  noch  besitzt  Neben  dem  Pala-Altar  (10),  der  besser 
ils  an  seinem  gewöhnlichen  Standort  zu  sehen  war,  und  dem  Frauen- 
hikinis  (12)  standen  die  kleine  Antwerpener  Madonna  von  1439  (13) 
und  die  Tafeln  mit  Adam  und  Eva  vom  Genter  Altar  aus  der 
Brüsseler  Galerie  (9),  die  wohl  mit  Recht  ganz  allgemein  für  eine 
Schöpfung  des  Jan  van  Eyck  gehalten  werden.  Eine  mittelmäßige 
Kopie  aus  der  Tafel  des  Genter  Altars  mit  den  musizierenden  Engeln  — 
crei  Engelsköpfe  auf  runder  Fläche  —  war  von  Ch.  L.  Cardon  aus- 
gestellt '  213X  Die  Madonnenfigur  des  Pala-Altars  ist  öfters  kopiert 
worden.  Eine  von  den  beiden  Nachahmungen,  die  auf  der  Londoner 
Leihausstellung  in  der  New  Gallery  1900  zu  sehen  waren,  wurde  auch 
hier  gezeigt,  das  recht  schwache  Bildchen  aus  der  Sammlung  des  Earl 
of  Northbrook  (11).    Line  andere  Kopie  ist  als  die  eine  Hälfte  eines 
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von  1513  datierten  Diptychons  in  der  Sammlung  Bartels  in  Kassel  zu 
finden. 

Das  erst  vor  wenigen  Jahren  bekannt  gewordene  Porträt  aus  dem 
Gymnasium  zu  Hermanstadt  (15)  bestand  die  Feuertaufe.  Leider  er- 
scheint das  Kolorit  dieser  Tafel  nach  der  Reinigung  etwas  unharmonisch. 
Uber  das  ehemals  als  früheste  Arbeit  Jans  in  der  Literatur  oft  erwähnte 
Bild,  die  Bischofsweihe  des  Thomas  von  Canterbury  (8),  ist  schon  bei 
früheren  Gelegenheiten  Gericht  gesprochen  worden.  Die  Inschrift  ist 
falsch,  dieTafel  stark  übermalt,  immerhin  in  einigen  Partien  gut  genug  er- 
halten, ein  stilkritisches  Urteil  zu  gestatten.  Hin  bestimmter,  ziemlich 
schwacher,  wahrscheinlich  Brügger  Meister  von  15 10  etwa  hat  diese 
Darstellung  irgend  einer  Bischofsweihe  gemalt.  Alles,  was  auf  den  eng- 
lischen Heiligen  deutet,  ist  von  dem  Restaurator  hinzugefügt.  Ein  Bild, 
merkwürdiger  Weise  ebenfalls  im  Besitz  des  Duke  of  Devonshirc,  ist  von 
derselben  Hand  (147  —  Abschied  eines  jugendlichen  Heiligen).  Viel  ge- 
stritten wurde  vor  der  Tafel  mit  den  drei  Frauen  am  Grabe  Christi  aus 
der  Sammlung  Cook  zu  Richmond  (7).  Die  hohe  Altertümlichkeit,  der 
entschieden  Kycksche  Charakter  und  die  außerordentliche  Qualität  dieser 
Malerei,  also  jene  Eigenschaften,  die  v.  Tschudi  bei  Gelegenheit  der 
Burlington  Club-Ausstellung  1892  energisch  betont  hat,  wurden  nicht 
von  allen  Bcurtcilern  anerkannt,  und  die  Gruppe  derer,  die  das  Bild 
ähnlich  wie  v.  Tschudi  beurteilten,  zerfiel  wiederum  in  zwei  Parteien, 
indem  die  Frage  »Jan  oder  Hubert«  gerade  hier  dringlich  gestellt 
wurde.  Ich  wage  nicht,  an  die  Beantwortung  dieser  Frage  zu  gehen, 
da  die  Scheidung  der  Hände  im  Genter  Altar  noch  nicht  gelungen  ist. 
Das  Cooksche  Bild  steht  dem  unteren  Mittelbilde  des  Genter  Altares 
näher  als  irgend  eine  andere  Malerei.  Daß  die  Tafel  noch  immer 
unterschätzt  wird,  liegt  zum  Teil  wenigstens  an  dem  Zustand,  auf  dessen 
recht  erhebliche  Mängel  ich  schon  öfters  hingewiesen  habe.  Viele 
Partien  der  Oberfläche  sind  verrieben  und  retuschiert,  wie  namentlich  der 
Himmel,  einiges  in  den  Baulichkeiten  des  Hintergrundes,  die  Köpfe  der 
heiligen  Frauen  und  anderes. 

Schwierigkeiten  anderer  Art  bot  das  Löwener  Triptychon,  das,  bis 
vor  kurzem  im  Hause  des  Herrn  Schollaert,  von  Herrn  G.  Helleputte 
(14)  ausgestellt  war.  Dieser  Flügelaltar  soll  aus  St.  Martin  in  Ypern 
stammen  und  ist  besser  beglaubigt  als  Arbeit  Jans  denn  irgend  eine 
andere  Malerei,  von  den  signierten  Stücken  abgesehen.  Dennoch  stellt 
sich  vor  dem  Bilde  selbst  die  freudige  Gewißheit  nicht  ein.  Die  ganze 
Fläche  scheint  in  neuerer  Zeit  übermalt  zu  sein.  Die  Kunst  des  van 
Eyck  ist  in  der  Ausführung  nicht  zu  entdecken.  In  der  Anlage,  der 
Komposition,   in  den  Hauptlinien  der  Zeichnung  ist  nichts,  was  der 


Digitized  by  Google 


Die  Brflggcr  Leflwusstcllung  von  1902. 


60 


beachtenswerten  Uberlieferung  widerspricht,  außer  dem  Kopf  des  Stifters, 
dessen  Bartschnitt  in  die  Zeit  von  1570  weist.  Ein  sicheres  Urteil 
ist  bei  dem  Zustand  des  Werkes  schwer  abzugeben.  Undenkbar  wäre  es 
nicht,  daß  wir  nur  eine  Kopie  vor  uns  hatten.  Wahrscheinlich  aber  ist, 
daß  der  ursprünglich  unvollendete  Altar  im  16.  Jahrhundert  mit  einem 
neuen  Stifterkopf  versehen  und  spater  vollkommen  übermalt  worden  ist, 
ein  trauriger  Rest,  immerhin  der  noch  nicht  genügend  beachtete  Rest 
eines  Eyckschen  Originals. 

Der  aus  der  ernsteren  Literatur  verschwundene,  in  Katalogen  aber 
immer  wieder  auftauchende  Name  »Margaretha  van  Kyck«  stand  bei 
dem  hübschen  kleinen  Flügelaltar  mit  der  Anbetung  der  Könige  in  der 
Mitte,  der  G.  Donaldson  (London;  327)  gehört.  Dieses  Werk  ist  etwa 
1490  von  einem  guten  südniederländischen  Meister  ausgeführt,  von  dem 
mehrere  Tafeln  im  Antwerpener  Museum  ganz  ohne  Grund  unter  dem 
Namen  Van  der  Meire«  gezeigt  werden  (s.  unten).  Verständigerweise  nicht 
mehr  mit  der  Bestimmung  Margaretha  v.  Eyck«  hatte  Heibig  (Lüttich; 
48»  sein  aus  der  Sammlung  Weyer  stammendes,  ziemlich  charakterloses 
Andachtsbild,  eine  Arbeit  von  1470  etwa,  ausgestellt,  von  der  früher  in 
der  Literatur  öfters  die  Rede  war.  Man  hat  hier  die  Inschrift:  -Mar- 
gareta e  eyce  zu  finden  geglaubt. 

Petrus  Christus  war  sehr  reich  vertreten,  durch  das  signierte 
und  von  1449  datierte  bekannte  Bild  aus  dem  Besitz  des  Freiherrn  v. 
« Appenheim  (17),  durch  das  allgemein  anerkannte  Bildnis  eines  jüngeren 
Mannes,  das  aus  der  Korthbrook-Sammlung  in  den  Besitz  George 
Salrings  übergegangen  ist  (18),  durch  die  miniaturartige  figurenreiche 
Kreuzigung  aus  Worlitz  (19),  und  durch  eine  leider  nicht  gut  erhaltene, 
im  landschaftlichen  Grunde  und  auch  sonst  vielfach  verputzte  >Be- 
*cinung  Christi«,  die  Herr  Ad.  Schloß  aus  Paris  gesandt  hatte  (325). 
In  dieser  Gesellschaft  stand  das  stattliche  Breitbild  mit  der  Beweinung 
Christi  aus  der  Brüsseler  Galerie  (20),  die  durch  ein  wunderliches  Ver- 
gehen vor  einiger  Zeit  mit  Ouwater  in  Verbindung  gebracht  worden  ist, 
und  es  wurde  klar,  daß  Scheibler,  Bode  und  andere  deutsche  Kenner 
ganz  mit  Recht  die  Zuschreibung  an  Petrus  Christus  vertreten  hatten. 
Nach  einer  interessanten  Beobachtung  Hulins  wäre  die  Tafel  bald  nach 
1460  entstanden.  Ein  Edikt  von  1460  befahl  den  Edelleuten  eine  voll- 
kommene Rasierung  des  Hauptes.  Der  ganz  und  gar  geschorene  Schädel 
des  Mannes  zur  Rechten  ist  wirklich  sehr  auffällig.  Daß  die  Figur 
der  zusammensinkenden  Maria  durch  die  entsprechende  Figur  in 
Rogers  berühmter  Kreuzabnahme  angeregt  ist,  wurde  schon  früher  be- 
merkt. Werden  wir  durch  diese  Beobachtungen  nach  Löwen  und  in 
relativ  späte  Zeit  gewiesen,  so  erscheint  es  nicht  weiter  merkwürdig, 
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daß  der  stets  anlehnungsbedürftige  Meister  sich  bei  diesem  Versuche 
monumentaler  und  dramatischer  Gestaltung  wie  an  Roger,  so  auch  an 
Dirk  Bouts  gehalten  hat.  Sein  ältestes  in  Brügge  ausgestelltes  Bild  ist 
wohl  die  Wörlitzer  Kreuzigung. 

Die  recht  unbedeutende  kleine  Kreuzigung  aus  der  Galerie  Novak 
in  Prag  scheint  die  Arbeit  eines  wesentlich  kopierenden  Malers  zu  sein, 
der  sich  an  Petrus  Christus,  aber  freilich  auch  an  Roger  angelehnt  hat  (186^. 

Roger  van  der  Wey  den  war  vielfach  gegenwärtig  auf  der 
Ausstellung.  Nicht  daß  er  mit  Schöpfungen  seiner  Meisterschaft  eine 
unmittelbare  Wirkung  geübt  hätte,  wie  im  Escurial  und  in  der  Berliner 
Galerie,  aber  seine  Kompositionstypen  wurden  das  allgemeine  Gut  der 
niederländischen  Maler.  Niemand  ward  soviel  kopiert  wie  er;  der 
Meister  von  Kiemalle  und  Memling,  abgesehen  von  den  vielen  kleineren 
Nachfolgern,  verdanken  ihm  viel.  So  wenige  sichere  eigenhändige 
Werke  dieses  großen  Meisters  zu  sehen  waren,  so  oft  müssen  wir  seinen 
Namen  anrufen,  um  die  kunstgeschichtliche  Position  geringerer  Bilder 
anzudeuten. 

Als  Originalwerk  des  Meisters  fast  allgemein  anerkannt  und  als 
neue  Erscheinung  mit  besonderem  Interesse  betrachtet  wurde  die  „ Be- 
weinung Christiu  (25  t,  die  das  Brüsseler  Museum  1901  auf  der  Auktion 
Pallavicini-Grimaldi  in  Genua  erworben  hat.  Die  Komposition  ist  des 
großen  Dramatikers  würdig,  ihre  Nachwirkung  in  Darstellungen  der 
Brüggcr  Schule  (Gerard  David,  Memling)  mehrfach  zu  bemerken.  Die 
Berliner  Galeric  hat  ganz  kürzlich  aus  Italien  eine  im  Stile  Rogers  aus- 
geführte, in  der  Komposition  nahverwandte  Darstellung  erworben  (an 
die  Stelle  der  knieenden  Magdalena  des  Brüsseler  Bildes  ist  hier  die 
Stifterfigur  getreten).  Der  starke  stimmungerregende  Farbeneindruck  des 
Brüsseler  Gemäldes  ist  fremdartig,  rührt  aber  wohl  zum  größeren  Teil 
von  gefärbtem  Firniß  her.  Eine  bessere,  dem  Roger  noch  näher 
stehende  Gestaltung  derselben  Komposition  befindet  sich  bei  dem  Earl 
of  Powis  in  London. 

Das  vom  Grafen  Wilczeck  ausgestellte  Lukas-Bild  (ii6\  das  auch 
auf  der  Münchener  Leihausstellung  iqoi  war,  ist  offenbar  nur  eine 
sorgfältige  Kopie  nach  Roger  aus  der  Zeit  um  1500.  Eine  weit  bessere 
Replik  besitzt  das  Museum  in  Boston.  Von  diesem  Lukas-Bilde,  als 
dessen  Original  wohl  doch  mit  Recht  die  Münchener  Tafel  angesehen 
wird,  stammt  eine  lange  Reihe  von  Halbfigurcn  der  Madonna  ab.  Roger 
hat  den  zwischen  1450  und  1470  allgemein  gültigen  Typus  des  Marien- 
bildes geschaffen. 

Der  Qualität  nach  geordnet,  standen  auf  der  Ausstellung:  die  von 
Mr.   Matthys  in   Brüssel  ausgestellte  Madonna  (28)   gut  erhalten  und 
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namentlich  im  Kopf  Mariae  ganz  in  der  Art  des  Meisters,  zumal  mit 
dem  Medici-Bild  in  Frankfurt  zusammengehend  (die  mangelhaft  ge- 
zeichneten Augen  des  Christkindes  machen  bedenklich);  die  Madonna 
aus  der  Sammlung  des  Chevalier  Mayer  v.  d.  Rergh  (113),  eine  gegen- 
seitig in  der  Komposition  mit  dem  zuletzt  genannten  Bild  ziemlich 
genau  übereinstimmende  Darstellung,  mit  dem  Datum  1441Q)  in  etwas 
wunderlicher  Form  auf  dem  Rahmen,  von  einem  tüchtigen  Nachfolger 
Rogers;  die  Halbfigur  der  Madonna,  die  Mr.  Nardus  eingesandt  hatte  (144) 
nah  verwandt  einem  kürzlich  aus  deutschem  Privatbesitz  flir  die  Brüsseler 
Galerie  gekauften  Bilde,  und  wie  dieses,  etwas  bessere,  Stück  von  einem 
kopierenden  Nachfolger  Rogers;  das  vom  Baron  d'Albenas  geliehene 
Bild  94  1,  dessen  Meister  freilich  außer  dem  Vorbilde  Rogers  auch  das- 
jenige des  Dierick  Bouts  vor  Augen  hatte. 

Unter  den  Bildnissen  schien  mir  ein  sicheres  und  vollkommen 
erhaltenes  Original  von  der  Hand  Rogers  das  Frauenportrat  aus 
Worlitz  (108).  Der  scharfe  Typus  des  Meisters  ist  in  der  Porträt- 
erscheinung durchaus  deutlich.  Die  meisterhaft  gezogene  reine  und 
£joße  Linie,  die  Sparsamkeit  der  Schatten,  die  Bildung  des  etwas 
vorgeschobenen  Mundes  und  der  Augen,  alles  ist  besonders  cha- 
rakteristisch für  den  Meister  und  durchaus  seiner  würdig.  Von  den 
Mannerporträts  machen  zwei  ernstlich  und  erfolgreich  Anspruch  darauf, 
für  Originale  des  Meisters  gehalten  zu  werden:  das  Bildnis  eines 
Mannes  in  mittleren  Jahren,  ausgestellt  als  „Pierre  Bladelin"  —  wohl 
mit  Unrecht,  die  Ähnlichkeit  mit  dem  Donatorenbildnis  in  Berlin  ist 
nicht  groß  —  aus  der  Sammlung  R.  v.  Kaufmann  (26),  und  das  ganz  und 
gar  verputzte  Porträt  eines  jüngeren  Herrn  (27)  aus  dem  Besitz  des 
Herrn  Ch.  L.  Cardon  in  Brüssel. 

Als  Arbeit  Rogers  wird  von  den  besten  Kennern  die  kleine  über- 
aus fein  durchgebildete  Madonna«  der  Northbrook-Galerie  betrachtet, 
die  früher  als  Jan  van  Eyck«  galt  und  oft  schon  ausgestellt  war  (30). 
Das  Täfelchen  gehört  zu  einer  festgeschlossenen  Gruppe,  die  sich  aus 
«lern  Werke  :  des  Meisters  heraushebt.  Hierher  gehören  die  kleine 
behende  Madonna  in  Wien,  die  hl.  Katharina  ebendort,  die  kleine 
Verkündigung  in  Antwerpen  und  die  Visitationen  in  Turin  und  Lütz- 
schena und  eine  Verkündigung  im  Louvre.  Ich  kann  mich  nicht  dazu 
entschließen,  diese  Gruppe  zierlicher  Arbeiten  von  den  sicheren  Ar- 
briten  des  Brüsseler  Meisters  abzutrennen. 

Von  jener  Darstellung  der  Kreuzabnahme,  die  häufiger  als  irgend 
eine  andere  Komposition  des  15.  Jahrhunderts  wiederholt  worden  ist, 
jenem  Hochbiltle,  in  dem  der  Leib  Christi  bis  zu  den  Knien  sichtbar 
und  Maria,  Johannes  und  Nikodemus  dargestellt  ist,  befand  sich  auf  der 
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Ausstellung  ein  besonders  gutes  Exemplar  (335,  Dr.  Jurie  de  Lavandal, 
Wien).  Das  verschollene  Original,  das  wahrscheinlich  in  Brügge  gewesen 
ist  (hier  gibt  es  mehrere  alte  Wiederholungen),  war  sicher  ein  Wferk 
Rogers,  wie  ein  vergleichender  Blick  auf  die  reichere  Kreuzabnahme 
im  Escurial  lehrt. 

Die  Nachwirkung  der  Kunst  Rogers  ist  nicht  auf  Brüssel,  nicht 
auf  Brabant  beschränkt,  sie  reicht  tief  nach  Flandern  hinein.  Eine 
ganze  Anzahl  interessanter  Werke  auf  der  Ausstellung  zeigten  als  einziges 
für  uns  faßbares  Merkmal  zur  kunstgeschichtlichen  Bestimmung  mehr 
oder  weniger  ausgeprägte  Spuren  der  Rogerschen  Anregungen. 

Ein  bedeutender  Nachfolger  Rogers  hat  die  Tafel  in  der  Kathe- 
drale von  Antwerpen  geschaffen,  die  nebeneinander  links  die  Zurück- 
weisung des  Opfers  im  Tempel,  rechts  die  Vermählung  Mariae  und 
Josephs  zeigt  (29).  Der  von  Roger  nicht  ganz  leicht  zu  unterscheidende, 
aber  weit  weniger  sicher  und  auffallend  ungleichmäßig  zeichnende 
Meister,  der  eine  flackrige  Lichtführung  liebt  und  die  Einführung  vieler 
portratmaßiger,  etwas  chargierter  Köpfe,  hat,  wie  mir  scheint,  auch  die 
Beerdigung  eines  Bischofs  in  der  Londoner  National  Gallery  gemalt, 
wahrscheinlich  auch  den  Edelheer-Altar  in  Löwen,  das  Mittelstück  nach 
Roger  kopierend,  und  endlich  das  hübsche  Porträt  einer  Erau,  das  in 
Brügge  zu  sehen  war  (06,  J.  P.  Heseltine).  Wie  nahe  der  Werkstätte 
Rogers  wir  mit  dieser  Gruppe  von  Bildern  noch  sind,  wird  bei 
einer  Verglcichung  des  Altars  von  Cambrai  (Prado)  klar.  Wir  finden 
in  diesem  Altar,  der  urkundlich  von  Roger  herrührt,  an  dem  der 
Meister  selbst  aber  offenbar  nicht  viel  getan  hat,  Architekturmotive 
wieder,  die  wir  von  dem  Bilde  der  Antwerpener  Kathedrale  her 
kennen. 

.  Der  Werkstatt  Rogers  angehörig,  oder  doch  von  einem  treuen 
Schüler  des  Meisters  gemalt  sind  die  beiden  Altarflügel  mit  je  zwei 
Heiligen,  geliehen  von  Ch.  Sedelmeycr  (97)  die  noch  den  strengen  Stil 
unaufgelöst  zeigen. 

Der  Meister  von  Flemalle  hat  gewiß  seine  historische  Stellung 
dicht  bei  Roger,  sei  es,  daß  er  ein  Schüler  Rogers  war,  sei  es,  daß  er 
mit  Jacques  Daret  identisch,  wie  eine  neue  geistreiche  Hypothese  vor- 
schlagt, als  Mitschüler  Rogers  anzusehen  ist.  Als  ein  unbczweifeltes 
Original  von  seiner  Hand  stand  die  bekannte  Madonna  aus  der  Somzee- 
Sammlung  ^23)  auf  der  Ausstellung,  tadellos  erhalten,  bis  auf  eine  kleine 
übermalte  Flache.  Das  Bild  ist  mit  den  anderen  in  Brügge  ausgestellten 
Stücken  dieser  Sammlung  an  eine  Londoner  Firma  verkauft  worden. 

Sonst  waren   nur  Kopien   nach  Schöpfungen   dieses  Meisters  zu 
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sehen,  da  auch  die  Dreifaltigkeit  mit  Engeln  aus  der  Löwener  Galerie 
(206),  die  öfters  für  ein  Original  gehalten  worden  ist,  nur  als  ziemlich 
grobe  Nachahmung  aus  der  Zeit  um  1500  betrachtet  werden  kann. 
Wichtig  unter  den  Kopien,  nicht  sowohl  wegen  der  Eigenschaften  der 
Ausführung,  wie  vielmehr  wegen  der  Bedeutung  des  zugrunde  liegenden 
Urbildes  ist  das  Triptychon  aus  Liverpool  mit  der  Kreuzabnahme 
Christi  (22).  Ein  Fragment  des  Originals,  der  böse  Schacher,  ist  in  der 
frankfurter  Galerie  erhalten.  Der  ursprünglich  wahrscheinlich  in  Brügge 
stehende  Flügelaltar  war  bei  geöffneten  Flügeln  mindestens  4  m  breit 
und  2  m  hoch,  gehörte  zu  den  gTößten  Werken  der  altniederländischen 
Malerei,  und  war  wahrscheinlich  das  Hauptwerk  des  Flemaller  Meisters. 
Teile  dieses  gewaltigen  Werkes  sind  oft  kopiert  worden,  so  in  dem  Breit- 
bilde zu  S.  Sauveur  in  Brügge,  das  mit  Unrecht  dem  Gerard  van  der 
Meire  (s.  unten)  zugeschrieben  wird  (120),  in  einem  oft  erwähnten 
Kupferstich  des  Bandrollen-Meisters  und  in  einer  Tafel  mit  der  Kreuz- 
abnahme, die  Herr  E.  Schweitzer  in  Berlin  kürzlich  aus  dem  Morentiner 
Kunsthandel  erworben  hat. 

In  der  Tafel  der  Gregorsincsse,  aus  der  Galerie  Weber  (156),  die 
\.  Tschudi  ganz  mit  Recht  als  Kopie  nach  dem  Flemaller  Meister  be- 
zeichnet hat,  wurde  die  —  merkwürdig  späte  —  Jahreszahl  15 14  ent- 
deckt (die  letzte  Stelle  der  Zahl  nicht  ganz  deutlich).  Eine  Wieder- 
holung dieser  Komposition  (das  Original?)  befindet  sich  in  Lissabon  und 
ist  publiziert  von  dem  Besitzer  des  Bildes  J.  Moreira  (mit  dem  wunder- 
lichen Titel:  Un  probleme  de  l'art,  l'ecole  portugaise  creatrice  des 
grandes '  ecoles). 

In  ziemlich  losem  Zusammenhang  mit  dem  Meister  von  Fltfmalle 
steht  die  hübsche  aus  der  Zeit  um  1500  stammende  Madonna  am 
Kamin,  mit  Engeln  (24)  aus  der  Sammlung  des  Sir  Fr.  Cook,  deren 
Komposition  einige  Verwandtschaft  zeigt  mit  der  bekannten  Petersburger 
Madonna  des  Meisters. 

Wahrscheinlich  geht  die  in  mehreren  Wiederholungen  bekannte 
vor  einer  Kirchenapsis  stehende  säugende  Madonna  auf  den  Flemalle- 
Meister  zurück.  Ein  besonders  gutes  Exemplar  dieser  Komposition 
befindet  sich  im  Privatbesitz  zu  Gratz.  Auf  der  Ausstellung  war  ein 
Exemplar  aus  englischem  Besitz  (89;  James  Mann)  ein  Triptychon  —  die 
selten  fehlenden  beiden  musizierenden  Engel  auf  den  Flügeln  (übrigens 
mit  vertauschten  Plätzen)  — ,  eine  mittelgute  Arbeit,  noch  aus  dem 
15.  Jahrhundert.  Von  einer  freieren  Wiederholung  der  Hauptfigur  in 
«nein  Altarbild  des  Pseudo-Mostaert  wird  noch  die  Rede  sein. 

Die  predellenartige,  derb  gemalte,  aber  höchst  charaktervolle  Tafel 
aas  der  Kirche  von  Hooghstraeten  (341)  mit  Szenen  aus  der  Geschichte 
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Josephs,  eine  anscheinend  nicht  in  einem  Zentrum  der  niederländischen 
Kunsttätigkeit  entstandene  Arbeit  von  1440  etwa  läßt  sich,  soweit  ich 
sehe,  nicht  besser  bestimmen  als  durch  Hinweis  auf  eine  deutliche, 
wenn  auch  nicht  sehr  tief  reichende  Stilverwandtschaft  mit  dem  Flemalle- 
Meistcr  und  ein  Hinweis  nach  derselben  Kraftquelle  bleibt  auch  als 
einziges  Mittel,  jene  vier  merkwürdigen,  kaum  nach  1460  entstandenen 
vier  Kirchenväter  aus  dem  Besitz  fies  Herrn  Le  Roy  (Paris;  318)  kunst- 
historisch unterzubringen. 

Die  im  Gesamtcharakter  altertümliche,  nicht  sehr  bedeutende  An- 
dachtstafel  aus  S.  Sauveur  in  Brügge  (6  —  Crucifixus,  Maria  und  Stifter 
erinnert  in  der  Figur  des  Gekreuzigten  entschieden  an  den  Meister  von 
Kiemalle,  dessen  Tätigkeit  auch  sonst  Spuren  in  Brügge  hinterlassen  hat. 

Ich  füge  eine  Reihe  mittelguter  Werke  an,  die  zwischen  1450 
und  1500  entstanden,  wahrscheinlich  in  der  Brabanter  liegend,  nicht 
anders  als  durch  unbestimmte  Beziehungen  zu  Roger  kunstgeschichtlich 
bestimmt  werden  können. 

Daß  die  Madonna  aus  der  Galerie  Oppenheim  ganz  und  nar 
nichts  mit  Gcrard  David  (133)  zu  tun  hat  und  daß  sie  in  der  Kom- 
position genau  übereinstimmt  mit  einer  Madonna  im  Besitz  des  Karl  of 
Crawford  (132,  mit  talchem  Dürer-Monogramm\  habe  ich  schon  früher 
bemerkt.  Die  Komposition,  die  als  Mittclstück  eines  Triptychons  in 
Lille  (jegs  Reynart  —  auf  den  Klügeln:  Kngel)  vorkommt,  geht  vielleicht 
auf  Roger  zurück.  Die  beiden  Exemplare  auf  der  Ausstellung  sind 
sehr  verschiedenartig  in  der  Ausführung  und  schwerlich  in  einer  Werkstatt 
entstanden.  Das  englische  Bild  ist  weich,  mit  voller  Farbe  gemalt, 
ahnlich  wie  die  vorhin  erwähnte  „Madonna"  der  Cook -Sammlung 
(24),  während  das  Exemplar  der  Sammlung  Oppenheim  trocken  und 
nüchtern,  ohne  Luft-  und  Raumvorstellung,  wie  eine  Stickerei,  ausge- 
führt ist  und  durch  diese  Kigenschaften  der  Ausführung  an  zwei  unbe- 
deutende Klügel  mit  weiblichen  Heiligen  erinnert,  die  von  L.  Harris  ge- 
liehen waren  (404,  405.) 

Im  losen  Zusammenhang  mit  Rogers  Kunst  erschienen  zwei 
schwache  Werke,  das  von  M.  Colnaghi  ausgestellte  Diptychon  mit 
Philippe  Hinckaert  als  dem  Stifter  (31)  und  die  kleine  helle  und  nüchterne 
Beweinung  Christi,  die  A.  H.  Buttery  geliehen  hatte  (,214).  Hier  und 
dort  ist  die  Magdalenenftgur  der  berühmten  Kreuzabnahme  Rogers  ent- 
nommen. Das  Diptychon  ist  kaum  vor  1471»,  die  kleine  einzelne 
Tafel  kaum  vor  141)0  entstanden. 

Von  einem  interessanten  Nachfolger  Rogers,  von  dessen  Hand  die 
Brüsseler  Galerie  die  Darstellung  eines  vor  Bischofen  predigenden 
Bischofs  besitzt,  ist  die  altertümliche  Tafel,  auch  mit  der  Darstellung 
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einer  Predigt  «344;  von  de  Walle,  Brügge).  Vielleicht  gehören  die 
beiden  Stücke  zusammen.  Das  Bild  in  Brüssel  stammt  aus  Brügge! 
Die  Maßverhältnisse  kann  ich  nicht  vergleichen,  da  die  Maßangabe  im 
Brüsseler  Katalog  offenbar  irrtümlich  ist  Von  demselben  Meister,  der 
mit  einer  spröden  Technik  eine  fesselnde  Zartheit  der  Empfindung, 
verbindet,  rührt  die  Rückkehr  des  hl.  Bruno  in  die  Karthause  her, 
eine  bescheidene,  von  besonderer  Poesie  erfüllte  Tafel  (171,  Baron 
Bethune).  Ich  glaube,  wir  haben  hier  einen  zu  Brügge  um  die  Mitte 
des  15.  Jahrhundens  tätigen  Meister  vor  uns.  Kinigc  Stileigcnschaften 
gemeinsam  mit  dieser  Gruppe  von  drei  Bildern  zeigt  das  Triptychon  mit 
der  (iregormesse  in  der  Mitte,  das  durch  die  Versteigerungen  Ruhl,  Habich, 
Hoesch,  Huybrechts  gegangen  und  nun  von  Herriman  (Rom;  87)  aus- 
gestellt war.  Diese  schwache  Malerei,  in  der  alteren  Literatur  stark  über- 
schätzt, steht  nicht  auf  der  Höhe  der  stilverwandten  Werke. 

Kin  bestimmter,  um  1480  in  den  Südniederlanden  tatiger  Meister, 
der  von  Bouts  vielleicht  mehr  als  von  Roger  bestimmt  ist,  und  dessen 
M:harfe,  häßliche  Typik  leicht  wiederzuerkennen  ist,  hat  die  Altarflügel 
^eschafTen,  die  in  falscher  Zusammenstellung  als  ganzer  Altar  auf 
der  Ausstellung  zu  sehen  waren  (im;  Ch.  L.  Cardon,  Brüssel).  Dar- 
gestellt ist  die  Königin  von  Saba  vor  Salomon  mit  Geschenken,  auf 
dem  anderen  Flügel:  ein  Bote  vor  David  (?);  auf  den  Rückseiten,  jetzt 
neben  den  Innenbildern:  die  Verkündigung.  Das  verschollene  Mittel- 
stuck zeigte  wahrscheinlich  die  Anbetung  der  Könige.  Das  Hauptwerk 
dieses  Meisters  ist  der  auf  der  Auktion  Feschenbach  zu  Köln  ver- 
steigerte, jetzt  im  Kölner  Museum  bewahrte  große  Altar  (einige  Teile 
hier  von  einem  Schüler)  mit  der  Heimsuchung,  dem  Passafest  und 
anderen  Darstellungen.  Im  Besitz  der  Herren  V.  Radowitz  in  Madrid 
befindet  sich  ein  kleiner  Altar  mit  Holzschnitzerei  in  der  Mitte,  dessen 
Flügel  von  demselben  Meister  herrühren,  und  endlich  ist  die  interessante 
Tafel  mit  dem  Götzendienst  Salomons,  die  am  9.  Dezember  1902  bei 
Muller  in  Amsterdam  verkauft  worden  ist  (aus  Middelburg  stammend, 
jetzt  im  Rijksmuseum  zu  Amsterdam),  von  ihm. 

Mit  ruhiger  Sicherheit  und  besonders  großem  Erfolg  konnte  auf 
der  Ausstellung  die  Persöhnlichkeit  des  Dierick  Bouts  erkannt,  konnte 
das  ihm  Zugehörige  aus  dem  reichen  Material  gesondert  und  geordnet 
«erden,  weil  der  mittlere  Hauptteil  seines  beglaubigten  und  überdies 
tadellos  erhaltenen  Löwener  Werkes,  das  Abendmahl  Christi,  als  Maß- 
Stab  und  Ausgangspunkt  gegenwärtig  war  (36).  Zwischen  dem  März 
1464  und  dem  Februar  1468  war  Bouts  an  dem  Sakramentsaltar  tätig, 
er  sollte  während  dieser  Arbeit  nichts  anderes  unternehmen  und  allen 
Fleiß  und  alle  Kunst  daran  wenden. 
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Nicht  eigentlich  beglaubigt,  aber  durch  alte,  von  der  Stilkritik 
bestätigte  Tradition  als  Schöpfung  desselben  Meisters  geltend  stand  auch 
der  andere  Altar  aus  der  Löwencr  Peterskirche  auf  der  Ausstellung  (35), 
das  Martyrium  des  hl.  Erasmus.  Mit  unbeholfener  Feierlichkeit  und 
naiver  Sachlichkeit  ist  der  furchtbare  Vorgang  geschildert.  Die  wunder- 
bar sorgsame,  aber  etwas  befangene  Durchführung  scheint  darauf  zu 
deuten,  daß  dieses,  übrigens  vollkommen  erhaltene  Werk  eher  vor,  als 
nach  dem  Sakramentsaltar  entstanden  ist.  Der  Hippolytus- Altar  aus 
Brügge  wird  seines  grausigen  Motivs  wegen  stets  in  engem  Zusammen- 
hang mit  dem  Erasmus-Altar  erwähnt.  Die  Arbeit  steht  nicht  ganz  auf 
der  Höhe  der  Löwener  Altäre,  sei  es  daß  die  Gestaltungskraft  des 
Meisters  im  Schwinden  war,  als  er  dieses  Werk  ausführte,  sei  es,  daß 
er  hier  nicht  seine  ganze  Kraft  einsetzte.  Zweifel  an  der  Autorschaft 
halte  ich  für  unberechtigt.  Übrigens  ist  die  Tafel  nicht  ganz  so  gut 
wie  die  beiden  Löwener  Stücke  erhalten. 

Mit  der  grau  in  grau  gemalten  Figur  Johannes  des  Täufers  aus 
Wrirlitz  (219)  war  ein  Teil  eines  zerstreuten  Altares  auf  der  Ausstellung. 
Man  sieht  in  der  Figur  des  Evangelisten  Johannes  in  München,  der 
Gefangennahme  Christi  ebendort,  der  Auferstehung  Christi  in  Nürnberg 
und  diesem  Wörlitzer  Stück  zwei  beiderseitig  gemalte  Altarflügel.  In 
den  Maßen  stimmt  das  Wörlitzer  Bild  genau  zu  der  Gefangennahme 
Christi,  während  die  beiden  anderen  Stücke,  unter  sich  gleich  groß, 
wesentlich  breiter  sind.  Für  diese  Abweichung  der  Breitenmaße  weiß 
ich  keine  Erklärung  zu  geben. 

Zwei  Tafeln  aus  der  Galerie  Thiem  bewährten  sich  in  der  Nachbar- 
schaft des  Löwener  Abendmahls  als  echte  Schöpfungen  des  Dierick  Bouts, 
das  kleine  wundervoll  erhaltene,  aus  Mailand  stammende  »Gastmahl  bei 
Simon«  (39)  und  das  mindergut  erhaltene  Bild  mit  dem  Gekreuzigten, 
Maria  und  Johannes  —  im  Hintergrunde  die  Türme  von  Brüssel  (40), 
das  ehemals  zu  Wien  in  der  Sammlung  Fr.  Lippmann  gewesen  ist  und 
angeblich  von  Malta  stammt  Die  Komposition  des  »Gastmahls  bei 
Simon*  kommt  mindestens  in  drei  alten  Kopien  vor  (Brügge;  Brüssel, 
Galerie;  Pariser  Privatbesitz!.  Mit  noch  größerer  Sicherheit  als  in 
dieser  Kreuzigung  wurde  die  Formauffassung  des  Löwener  Meisters 
in  dem  Porträt  eines  Mannes  (38)  aus  der  Galerie  Oppenheim  wiedererkannt, 
das  dieser  Sammler  so  glücklich  war  zusammen  mit  zwei  anderen  ausge- 
zeichneten altniederländischen  Porträts  vor  einigen  Jahren  zu  erwerben. 
Das  tadellos  erhaltene  Bildnis  erinnert  mit  der  hohen  Kopfform,  den 
geradlinigen  Zügen  an  die  Bildnisse  der  Gerechtigkeitstafeln  in  Brüssel 
und  gehört  der  letzten  Zeit  des  Meisters  an.  Den  Freunden  der  Berliner 
Galerie  war  das  Fragment  mit  dem  anbetenden  Joseph,  das  Herr  Noll 
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aus  Frankfurt  a.  M.  geliehen  hatte  (44),  sehr  interessant,  insofern  wie 
es  ein  Rest  jener  Tafel  ist,  von  der  ein  anderes  Stück,  die  Halbfigur 
Mariae,  sich  in  Berlin  befindet.  Der  ausgestellte  Teil  ist  nicht  ganz  so  gut 
erhalten  wie  das  Berliner  Fragment.  Die  Bestimmung  auf  Dierick  Bouts 
ist  vor  langer  Zeit  von  Scheibler  vor  dem  Berliner  Bildchen  getroffen 
worden,  namentlich  wohl  im  Hinblick  auf  das  zierliche  Triptychon  mit 
der  Anbetung  der  Könige  in  München.  Eine  alte  Kopie  der  ganzen  Tafel 
befindet  sich  im  Berliner  Privatbesitz. 

Kine  höchst  interessante  Darstellung  des  hl.  Lukas  und  der 
Madonna,  in  der  Komposition  angeregt  durch  die  berühmte  Tafel 
Rogers,  ganz  im  Stil  des  Bouts,  fand  auf  der  Ausstellung  viel  Be- 
achtung als  eine  neue  Erscheinung.    Das  im  Besitz  des  Lord  Penrhyn 

befindliche  Bild  ist  leider  scharf  geputzt  und  nicht  im  besten 
Zustand.  Die  Landschaft  und  die  Gestalt  des  Evangelisten  sind  des 
Meisters  würdig,  während  die  plumpen  Gestalten  der  Gottesmutter  und 
des  Kindes  der  Bestimmung  zu  widersprechen  scheinen.  Vielleicht 
haben  wir  hier  eine  vergleichsweise  frühe  Schöpfung  des  Lowener 
Meisters  vor  uns.  Nur  als  frühe  Arbeiten  in  das  »Werk«  des  Meisters 
aufzunehmen  waren  auch  die  beiden  kleinen  Madonnenbilder  aus  dem 
Besitz  der  Mrs.  Stephenson  Clarke  (43.  54).  Das  bessere  dieser  Täfelchen 
(43)  zeigt  eine  Anordnung  mit  Garten  und  Baulichkeiten,  wie  sie  die 
hollandischen  Maler  des  15.  Jahrh.,  aus  deren  Kreis  Bouts  hervorgegangen 
ist,  liebten.  Die  Halbfigur  der  Madonna  aus  dem  Besitz  des  Grafen 
Fr.  Pourtales  (269)  weiß  ich  auch  jetzt,  wie  bei  Gelegenheit  der  Ber- 
liner Renaissance-Ausstellung,  nirgends  besser  als  im  »Werk«  des  Löwener 
Meisters  unterzubringen. 

Der  als  »Meister  der  Himmelfahrt  Mariae«  seit  einigen 
Jahren  in  der  kunstgeschichtlichen  Literatur  oft  genannte  Meister  hängt 
aufs  engste  mit  Bouts  zusammen,  dessen  Kompositionen  er  wiederholt, 
dessen  Formenbehandlung  er  nachahmt.  Viel  Eigenes  hat  er  nicht  zu 
bieten.  Die  Hypothese,  daß  wir  in  ihm  den  Sohn  des  Dierick  Bouts, 
Albert  Bouts  zu  sehen  hätten,  ist  leicht  zu  begründen.  Von  ihm  war 
das  Doppelbild  aus  der  Sammlung  Crews,  Moses  vor  dem  brennenden 
Busch  und  Gideon  (41),  eigentlich  zwei  Altarflügel,  die  unglücklich  zu- 
sammengesetzt sind  (von  v.  Tschudi  auf  der  Burlington  Fine  Arts 
Club -Ausstellung  richtig  bestimmt)  wiederzusehen.  Zu  seinen  vorzüg- 
lichsten Arbeiten  gehören  die  beiden  Altarflügel  mit  Heiligen  und 
geistlichen  Stiftern  aus  der  Sammlung  v.  Kaufmann  (141.  142). 

Die  häufig  vorkommenden  Brustbilder  Christi  und  Mariae  in 
mehreren  Varianten  scheinen  ganz  besonders  in  Löwen  beliebt  gewesen 
zu  sein.     Fast  stets,  auch  in  schwächeren  und  vergleichsweise  späten 
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Stücken  dieser  Art  ist  der  Stilzusammcnhang  mit  Pienck  Bouts  deutlich, 
während  im  16.  Jahrhundert  das  Vorbild  fies  —  aus  Löwen  stammenden 
—  Quinten  Matsys  maßgebend  wird. 

Die  Brustbilder  Christi  und  Marine,  die  nuf  der  Ausstellung  zu 
sehen  waren,  stelle  ich  hier  zusammen,  so  weit  sie  den  Stilcharakter 
des  15.  Jahrhunderts  zeigten: 

365  (van  Speybrouck)  Maria.  Aus  den  Versteigerungen  Clave  und 
Haberthür.  Genau  entsprechende  Bilder  im  Lotlvre,  in  der  Lon- 
doner National  Gallery  (mit  Christus  als  Gegenstück),  auf  der  Ver- 
steigerung Westenberg  (1902)  und  sonst.  Alte  Kopie  nach 
D.  Bouts. 

238  (de  Somzec)  Christus,  ganz  von  vom.  Nachfolger  des  D.  Bouts. 
252.  253  (V,c    Ruflb)  Christus  und  Maria.    Gegenstücke.    Meister  der 

Himmelfahrt  Mariae. 
237  (Dr.  Martins,  Kiel)  Christus.    Meist  er  der  Himmelfahrt  Mariae. 
95  (Dr.  Hofstede  de  Groot,  Haag)  Christus  und  Maria,  auf  einer  Tafel 
nebeneinander.      Der    Kopf   Christi    restauriert.      Meister  der 
Himmelfahrt  Mariae. 

239  (Peyralbe,  Brüssel)  Christus.  Schwache  Nachahmung  des 
typischen  Löwener  Vorbildes. 

248  (Bcquct,  Namur)  Christus.     Ziemlich  schwache  Nachahmung 

des  typischen  Lowener  Vorbildes. 
193.  194  (S.  Gilles,  Brügge)  Christus  und  Maria.     Gegenstücke.  Stil 

des  Meisters  von  S.  Sang,  um  1510  (s.  unten). 

Die  Nachwirkung  des  Dierick  Bouts  war  —  von  dessen  Brust- 
bildern Christi  und  Mariae  abgesehen  —  nicht  stark  fühlbar  unter  den 
ausgestellten  Werken.  Am  ehesten  von  seiner  Typik  beherrscht  schien 
mir  die  um  1490  entstandene  Darstellung  des  Pfingstfestes  (53,  Brügger 
Privatbesitz). 

Die  große  Kunst  des  Hugo  van  der  Goes  war  auf  der  Aus- 
stellung durch  den  „  Marientod u  aus  der  Brügger  Akademie  vertreten 
(5  1).  Man  schien  endlich  die  von  der  deutschen  Kunstforschung  schon  vor 
Jahrzehnten  vorgeschlagene  Zuschrcibung  anzuerkennen,  während  noch 
immer  die  sonderbare  Behauptung  wiederholt  wurde,  die  Tafel  sei 
schlecht  erhalten.  Sie  ist  in  Wahrheit  ungewöhnlich  gut  erhalten,  und 
die  auffällig  kühle,  bläuliche  Tönung,  die  etwas  scharfen  Farbenkontraste, 
hier  ungemildert  und  nicht  verfälscht  durch  warm  tönenden  Firniß,  sind 
dem  Meister  eigentümlich.  In  der  dramatischen  Lebhaftigkeit,  der 
Tiefe  des  Ausdrucks,  der  Mannigfaltigkeit  der  Gesten,  in  der  Meister- 
schaft  der  Zeichnung,    im    Verständnis   des    Körperbaues   steht  dieses 
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Bild  vielleicht  unter  allen  altniederländischen  Werken  an  erster  Stelle. 
Hei  weitem  nicht  so  charakteristisch,  weder  in  den  Typen  noch  in  der 
Färbung,  scheint  mir  der  kleine  Flügelaltar  mit  der  Anbetung  der 
Konige,  den  der  Fürst  Liechtenstein  geliehen  hatte  (52),  ein  überaus 
kostliches,  emailartig  funkelndes  Werk,  dessen  Komposition  in  eigentüm- 
licher Art  durch  die  engen  Raumverhältnisse  beschränkt  ist. 

Schließlich  ist  das  Stifterpaar  in  dem  Hippolytus- Altar  tles  Dierick 
Bouts  von  van  der  Goes!  Diese  höchst  merkwürdige  Tatsache,  die  vor  Jahren 
schon  v.  Tschudi  bemerkt  hatte,  wurde  unter  den  günstigen  Beobachtungs- 
verhaltnissen  deutlich.  Die  in  tiefer  schwärzlich  violetter  Tönung  des 
Kostüms,  mit  weißlichem  leint,  ungemein  eindrucksvoll  im  Umriß 
und  koloristisch  reizvoll  im  Gegensatz  zu  dem  hellen  Grün  der  Land- 
schaft sich  heraushebenden  Stifterfiguren  lassen  die  —  in  diesem  Falle 
besonders  schwächliche  —  Leistung  des  Löwener  Meisters  weit  hinter 
sich.  Von  Goes  (nicht  von  Houts)  ist  auch  die  einfarbige  Heiligenfigur 
auf  der  Rückseite  des  Stifterflügcls.  Wahrscheinlich  hinterließ  Houts 
den  Altar  unvollendet  bei  seinem  Tode,  im  Jahre  1475,  und  Goes 
f  jhrte  den  Auftrag  zu  Knde.  So  wäre  ein  Datum  für  das  Werk  des 
einen  und  des  anderen  Meisters  gewonnen. 

Das  aus  der  Spitzer-Sammlung  stammende  Täfelchen  mit  der 
Halbfigur  der  Gottesmutter,  das  jetzt  Frau  O.  Hainauer  gehört  (107), 
hat  in  der  Zeichnung,  namentlich  der  Hände,  vieles,  was  an  van  der 
Goes  erinnert,  ist  für  den  Meister  selbst  aber  zu  gering. 

F:ine  sehr  häufig,  zumeist  in  sehr  geringwertigen  Wiederholungen 
vorkommendes  Brustbild  der  Kreuzabnahme,  das  in  Hrügge  durch  ein 
Exemplar  aus  der  Galerie  von  Tournay  (388)  vertreten  war,  geht  auf 
Hu^ro  van  der  Cioes  zurück,  wovon  man  sich  vor  den  besten  Kxcmplaren, 
z.  B.  in  Neapel,  leicht  überzeugen  kann. 

Kin  tüchtiger  Meister,  der  vor  1470  tätig  war  und  in  den  Typen 
tt*as  an  Hugo  van  der  Goes  erinnert,  hat  derb  aber  ernst  und  groß- 
zugig  die  Tafel  mit  einem  Donator  (angeblich  Hieronymus  de  Husleyden) 
und  dem  hl.  Hieronymus  (101;  F.  1\  Morrell,  London)  gemalt,  vielleicht 
derselbe  Meister,  von  dem  die  schwere  Halbfigur  des  Jacobus  maior 
99;  Vincent  Hareel,  Cappcllen)  herrührt. 

Hier  sei  des  Gerard  van  der  Meire  gedacht,  von  dessen  Tätig- 
keit wir  keinerlei  Vorstellung  haben.  Die  verschiedenen  Stücke,  die 
diesem  Meister  in  Belgien  zugeschrieben  werden,  sind  von  verschiedenen 
Meistern,  und  keines  davon  ist  nachweislich  ein  Werk  Gerards.  Das 
wichtige  Bild,  das  unter  diesem  geheimnisvollen  Namen  gezeigt  wird, 
die  breite,  sehr  bedeutende,  um   1460  entstandene  Tafel  in  S.  Bavo  zu 
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Cent,  war  nicht  auf  der  Hrügger  Ausstellung,  wo  ich  auch  vergeblich 
nach  einer  Arbeit  derselben  Hand  gesucht  habe. 

Dagegen  war  auf  der  Ausstellung  die  predellenartige  Darstellung 
der  Einnahme  Jerusalems  (119;  de  Ruyck,  Crem),  die  früher  öfters  dem 
van  der  Meire  zugeschrieben  und  als  Predelle  des  Triptychons  in  S. 
Bavo  betrachtet  worden  ist.  Nach  Weale  stammt  diese  namentlich 
kulturhistorisch  bemerkenswerte  Tafel  aus  einer  Kapelle  in  der  Krypta 
der  Center  Kathedrale.  Wie  dem  auch  sei,  im  Stilcharakter  hat  sie 
mit  dem  Triptychon  nichts  zu  tun  und  erscheint  um  ein  Menschenaltcr 
jünger. 

Ein  ganz  anders  gearteter  Maler,  ein  wesentlich  kopierender 
unerfreulicher  Hrügger,  hat  die  breite  Tafel  mit  Passionsdarstellungen 
geschaffen,  die  zu  S.  Sauveur  in  Brügge  traditionell  Cerard  van  der 
Meire  genannt  wird.  Das  Datum  »1500-,  auf  dem  Rahmen  ist 
glaubhaft.  Der  Maler  hat  dem  großen  Altar  des  Fle'malle- Meisters 
bekanntlich  mehrere  Figuren  entnommen  (s.  oben).  Von  der  Hand 
dieses  Malers,  den  man  den  Brügger  Meister  von  1500  nennen 
könnte,  besitzt  die  National  Callery  zu  London  eine  sehr  genau,  aber 
sehr  trocken,  mit  Anlehnung  an  Schongauer,  ausgeführte  Eccc  homo- 
Darstellung, und  der  Prado  ein  Bild  mit  dem  Eselswunder  des  hl. 
Antonius. 

Endlich  stehen  im  Museum  zu  Antwerpen  mehrere  Tafeln,  dem 
Cerard  van  der  Meire  zugeschrieben,  die  von  einem  liebenswürdigen, 
ziemlich  fruchtbaren  Meister  herrühren,  der  um  1510  tätig,  auf  der 
Ausstellung  durch  ein  Triptychon  mit  der  Anbetung  der  Könige  (327; 
G.  Donaldson  »Margarete  van  Eyck«  s.  oben)  vertreten  war.  Ein  Haupt- 
werk dieses  Malers,  dessen  Figuren  etwas  steif,  dessen  Landschaft  be- 
sonders hübsch  zu  sein  pflegt,  befindet  sich  in  der  Sammlung  des  Chev. 
Mayer  van  den  Bergh  zu  Antwerpen,  eine  Anbetung  der  Könige.  Sonst 
kenne  ich  noch  mehr  als  10  Bilder  von  seiner  Hand. 

Memling  war  überaus  reich  vertreten.  Die  Werke  aus  dem  Jo- 
hanneshospital gaben  mit  ihren  Daten  ein  festes  Gerüst.  Die  überallher 
geliehenen  Tafeln  fügten  sich  ein,  sodaß  eine  lange  vielgliedrigc  und 
ununterbrochene  Vorstellungskette  geboten  wurde.  Im  allgemeinen  war 
das  Ergebnis  der  Studien  bei  dieser  einzigen  Gelegenheit  erfreulich 
positiv.  Die  allermeisten  Bestimmungen  wurden  bestätigt  Ich  reihe 
die  Bilder  Memlings  auf,  den  Nummern  des  Kataloges  folgend: 

16  (Baron  Oppenheim)  Bildnis  eines  alten  Mannes.  Besonders  feines 
Porträt  aus  der  Früh  zeit  Memlings,  nahe  verwandt  dem  Bildnis 
des  alten  Mannes  in  Berlin.    Nicht  ganz  tadellos  erhalten.  Nament- 
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lieh  die  Hände  höchst  charakteristisch.  Sonderbarerweise  als  ein 
Werk  des  Jan  van  Eyck  ausgestellt 

55  (Antwerpen)  Porträt  des  Medailleurs  Spinell i  (geb.  1430).   Nach  dem 

Alter  des  Dargestellten  wahrscheinlich  bald  nach  1470  ent- 
standen« 

56  (Duke    of   Devonshire)    Der  Flügelaltar   mit    der  Madonna  und 

Heiligen,  gestiftet  von  Sir  John  Donne.  Wie  Weale  nachgewiesen 
hat,  vermutlich  1468  entstanden. 

57,  58  (Leopold  Goldschmidt,  Paris)  Die  Bildnisse  des  Thomas  Por- 
tinari  und  seiner  Gemahlin.  Die  erst  kürzlich  im  Florentiner  Kunst- 
handel aufgetauchten  Tafeln  leiden  unter  einem  sehr  schweren  und 
gelben  Firniß.  Der  Zustand  unter  dem  Firniß  ist  etwas  unklar  und 
keineswegs  einwandfrei,  besonders  der  dunkle  Hintergrund  in  dem 
Bildnis  des  Mannes  ist  verdächtig.  Entstanden  um  1475,  etwa 
gleichzeitig  mit  dem  Altar  der  Portinari,  dem  Meisterwerk  des 
Hugo  van  der  Goes. 

39  (Brügge,  Hospital)  Der  große  Altar  mit  der  Madonna  und  Heiligen. 
Das  Datum  auf  dem  Rahmen,  1479,  ist  nicht  durchaus  zuver- 
lässig, aber  wohl  glaubhaft  Die  Malerei  ist  stellenweise  stark  be- 
schädigt und  sehr  mangelhaft  restauriert  Arge  Retuschen  stören 
namentlich  im  Mittelfelde  und  auf  der  Außenseite.  Am  besten 
erhalten  ist  die  Innenseite  des  linken  Flügels. 

60  (Brügge,  Hospital)  Der  Floreins-Altar,   inschriftlich  beglaubigt 

und  datiert  1479  au^  dem  Originalrahmen.  Vollkommen  erhalten 
und  von  höchster  Feinheit 

61  (Brügge,  Hospital)  Der  Flügelaltar  mit  der  Beweinung  Christi,  ge- 

stiftet von  Adriaen  Reyns,  datiert  1480.  Früher  öfters  ganz  mit 
Unrecht  bezweifelt 

62  (Brügge,   Hospital)  Die  Sibylle   Sambetha,    die  porträtierte  junge 

Frau  ist  durch  spätere  Aufschrift  zur  Sibylle  gemacht  worden. 
Glaubhaft  datiert  1480. 

63  (Leopold  Goldschmidt)  Madonna  mit  weiblichen  Heiligen.  Schon 

auf  der  Londoner  Leihausstellung  in  der  New  Gallery,  damals 
ausgestellt  von  Mr.  Bodley,  allgemein  anerkannt  Schwache 
Kopie  danach  in  der  venezianischen  Akademie.  Unter  gelbem 
Firniß  nicht  tadellos  erhalten.  Dem  Stil  nach  um  1480  entstanden. 
64,  65  (Brüssel)  Die  Bildnisse  des  Willem  Moreel  und  seiner  Gattin. 
Nach  dem  Alter  des  Dargestellten,  der  1484  in  dem  Altar  des 
städtischen  Museums  zu  Brügge  (66)  dargestellt  ist,  wahrscheinlich 
noch  etwas  vor  1480  entstanden. 

Hepertoritun  für  Kunst w lasen »«luift,  XXVI.  6 
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66  (Brügge,  Städtisches  Museum)   Der   große,  von    Moreel  gestiftete 

Altar  von  1484. 

67  (Brügge,   Hospital)  Das   Doppelbild  der   Madonna  und  des  Martin 

van  Nieuwcnhove.    Datiert  1487. 

68  (Brügge,  Hospital)  Der  Ursula-Schrein.    Das  oft  angegebene  Datum 

»1489'.  bezeichnet  die  Entstehungszeit  dieses  Werkes  nicht  mit 
Sicherheit,  darf  vielmehr  nur  als  terminus  ante  quem  betrachtet  werden. 
Der  Stil  paßt  aber  sehr  wohl  zu  diesem  späten  Termin.  Die  Er- 
haltung ist  leider  nicht  vollkommen;  einige  Tafeln  sind  ein  wenig 
verrieben. 

69  (Brüssel)    Martyrium    des   hl.   Sebastian.     Unter  stark  vergilbtem 

Firniß.    Dem  Stil  nach  bald  nach  1470  entstanden. 

70  (Baron    Oppenheim)  Porträt  eines  jüngeren    Mannes.     Um  1470 

entstanden. 

7 1  (Nardus,   Paris)    Bildnis    einer    alten    Frau.     Gegenstück  zu  dem 

Porträt  des  alten  Mannes  in  Berlin.  Aus  der  Sammlung  Meazza 
in  Mailand.  Besonders  fein  empfundene  Schöpfung  aus  der  Zeit 
vor  1470. 

72  (Fürst  Liechtenstein)  Madonna  in  Halbfigur.     Die  Tafel  stellt  ur- 

sprünglich wohl  die  Madonna  in  ganzer  Figur  dar  und  ist  nur 
fragmentarisch  erhalten.    Aus  mittlerer  Zeit,  von  1480  etwa. 

73  (Haag,   Mauritshuis)   Bildnis    eines  Mannes.    Höchst  ausdrucksvoll. 

Aus  mittlerer  Zeit 
74,  75  (Hermannstadt,  Gymnasium)  Stifterbildnis  eines  Mannes  mit 
seinem  Sohne.  Bildnis  der  Gattin  des  Stifters.  Ausschnitte  aus 
den  Flügeln  eines  Triptychons,  auf  denen  die  Stifter  mit  Heiligen 
dargestellt  waren.  Her  Grund  stark  übermalt.  Bald  nach  1480 
dem  Stil  nach  entstanden. 

76  (Brocklebank,  London)    Fragment  aus  einer  großen  Tafel  mit  der 

Eccehomo- Darstellung.  Der  stark  übermalte  Rest  einer  sehr  be- 
deutenden Schöpfung  Memlings.  Die  wenigen  erhaltenen  Partien, 
namentlich  der  Kopf  des  Soldaten  zu  äußerst  rechts,  und  die  erste 
Hand  vom  linken  Rande  lassen  die  Art  und  die  Qualität  des 
Meisters  deutlich  genug  erkennen.  Das  interessante  Stück  war  in 
der  New  Gallery  in  London  als  „Massys"  ausgestellt, 

77  (G.  Salting,  London)  Bildnis  eines  jungen  Mannes.    Aus  der  Samm- 

lung Felix.  Die  fcingliedrigen  Hände  erinnern  ein  wenig  an  Roger. 
Dennoch  glaube  ich  nicht,  daß  dieses  sehr  zarte  und  liebenswürdige 
Bild  eine  besonders  frühe  Arbeit  Memlings  ist  Es  scheint  nach 
1470  entstanden  zu  sein. 

78  (A.  Thiem)  Madonna  mit  einem  Engel.    Die  reizende,  nicht  tadellos 
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erhaltene  Tafel  tauchte  vor  wenigen  Jahren  im  Privatbesitz  zu 
Mailand  auf.  Der  steinerne  Thron  erinnert  in  den  Dekorations- 
formen an  denjenigen  auf  der  großen  Madonnentafel  des  Louvre, 
die  der  Spätzeit  des  Meisters  angehört.  Unser  Bild  erscheint  ein 
wenig  altertümlicher. 

79  (Wörlitz)  Madonna  mit  zwei   Engeln.     Diese   Tafel   ist   eine  der 

wenigen  aus  der  Reihe  der  unter  sich  nah  verwandten  Madonnen- 
bilder, die  mich  ein  wenig  befremdet.  Die  schwächliche  Haltung 
wird  vielleicht  durch  späte  Entstehungszeit  allein  nicht  ausreichend 
erklärt.  In  der  Komposition  dem  bekannten  Bilde  in  Florenz  ent- 
sprechend, ist  das  Wörlitzer  doch  durchaus  keine  Kopie  nach 
jener  Tafel. 

80  (Clemens,    München)    Die    Geburt  Christi.     Das  Täfelchen,  das 

aus  Spanien  stammt,  wurde  schon  auf  der  Münchener  Leihaus- 
stellung 1901  als  ein  feines  Werk  Memlings  begrüßt.  Die  seitdem 
vorgenommene  Reinigung  hat  den  Reiz  erhöht  Vor  1470  ent- 
standen. 

Si  (Fürst  Liechtenstein)  Madonna  mit  dem  hl.  Antonius  und  dem  Stifter. 
Das  Datum  1472  ist  unecht,  vielleicht  aber  beachtenswert  und 
glaubhaft,  da  die  Zahl  von  dem  verlorenen  Originalrahmen  abge- 
schrieben sein  könnte.  Schon  das  Kostüm  des  Stifters  zeigt,  daß 
wir  es  in  der  Tat  mit  einer  ziemlich  frühen  Arbeit  des  Meisters 
zu  tun  haben. 

82  (Stephenson  Clarke)  Madonna  mit  zwei  Engeln.     Ganz  und  gar 

übermalt,  aber  an  einzelnen  Partien  mit  Sicherheit  als  Original 
Memlings  zu  erkennen. 

83  (Baron  L.  Bethune)  Madonna  mit  musizierenden  Engeln.  Sorgfältige 

und  genaue  Schulkopie  der  Nieuwenhove-Madonna;  drei  Engel 
recht  ungeschickt  hinzugefügt 

84  (Antwerpen)  Das  große  Triptychon  von  Najera,  das  vor  einigen 

Jahren  für  das  Antwerpener  Museum  erworben  worden  ist  Wahr- 
scheinlich für  Spanien,  in  ungewohnt  großen  Verhältnissen  von 
Memling  ausgeführt  und  nicht  besonders  gut  erhalten.  Die  laut 
gewordenen  Zweifel  sind  ganz  unberechtigt  Aus  den  80  er  Jahren 
des  15.  Jahrhunderts. 
S5  (Fürst  Radziwill)  Die  Verkündigung.  Die  Tafel  von  höchst  eigen- 
artiger Komposition  und  besonderer  Feinheit  in  Empfindung  und 
Durchführung  wurde  von  Waagen  als  ein  von  1482  datiertes  Werk 
in  die  kunstgeschichtliche  Literatur  eingeführt  Jetzt  ist  von  dem 
Datum  nichts  zu  sehen.    Vielleicht  stand  die  Zahl  auf  dem  ver- 
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lorenen  Originalrahmen.  Der  reife  Stil  des  Bildes  entspricht  wohl 
dem  Datum  1482. 

86  (Bachhofen,  Basel)  Der  hl.  Hieronymus.  Aus  der  Sammlung  Schubart. 
Teilweise  schlecht  erhalten  und  nicht  besonders  glücklich  in  der 
Anordnung,  aber  echt,  aus  der  mittleren  Periode. 

91  (Fürst  Doria,  Rom)  Beweinung  Christi.    Nicht  in  allen  Teilen  gut 

erhalten  und  unter  trübem  Firniß.  Nach  1480  entstanden,  später 
als  die  entsprechende  Komposition  in  Brügge  (61)  und  wesentlich 
später  als  der  Flügelaltar  mit  der  Beweinung  Christi  bei  Herrn 
v.  Kaufmann  in  Berlin  (92). 

92  (v.  Kaufmann,  Berlin)  Flügelaltar  mit  der  Beweinung  Christi  und  den 

Heiligen  Jacobus  und  Christoph  auf  den  Flügeln.  Aus  der  Samm- 
lung Heath.    Aus  der  früheren  Zeit  des  Meisters,  von  1470  etwa. 

1 1 1  (Pacully,  Paris)  Die  Einkleidung  des  hl.  Ildefonsius  durch  die  Ma- 
donna. Diese  aus  Spanien  stammende  Tafel  scheint  das  Werk 
eines  vortrefflichen  Nachfolgers  Memlings  zu  sein. 

140  (Karl  of  Northbrook)  Madonna  in  Halbfigur.  Von  einem  tüchtigen 
wesentlich  kopierenden  Nachfolger  Memlings. 

176  (Straßburg  i.  K.)  Sechs  Täfelchen:  Gottvater  mit  Engeln.  Die 
Hölle.  Der  Tod.  Ein  Totenschädel.  Die  Eitelkeit,  eine  nackte 
Frau  mit  Spiegel.  Das  Wappen  des  Stifters.  —  Vortreffliche  und 
besonders  tief  gefärbte  Arbeit  aus  der  Spätzeit  des  Meisters. 
Das  Hündchen,  das  neben  der  nackten  Frau  steht,  scheint  dasselbe 
Tier  zu  sein,  das  bei  der  Donatrix  in  Hermanstadt  zu  sehen  ist. 
Diese  Bilderfolge  stammt  aus  Italien  und  ist  wahrscheinlich  für 
einen  Italiener  ausgeführt  worden. 

215  (Sommier,  Paris)  Madonna  in  Halbfigur.  Von  einem  tüchtigen  un- 
mittelbaren Nachahmer  Memlings,  vielleicht  demselben,  von  dem 
die  unter  No.  140  notierte  Tafel. 

Mit  dieser  Eiste  ist  die  Zahl  der  Werke  erschöpft,  die  den  Stil- 
charakter Memlings  in  deutlicher  Ausprägung  zeigen. 

Zwei  relativ  schwache,  allem  Anschein  nach  in  Brügge  zwischen 
1470  und  1490  tätige  Meister  traten  auf  der  Ausstellung  deutlich  hervor. 
Diese  Kunstgenossen  und  Landsleute  Memlings  teilen  manche  Eigen- 
schaften mit  dem  großen  Meister,  sie  sind  namenlos,  und  ich  bin  ge- 
zwungen, sie  je  nach  einem  Hauptwerke  zu  benennen.  Das  bekannte 
Breitbild  der  Brüsseler  Galerie  (114,  nach  WeaJe  1489  entstanden),  die 
Madonna  mit  1 1  weiblichen  Heiligen,  schwankend  und  unselbständig  in 
der  Typenbildung,  hell  und  nüchtern  in  der  Färbung,  rührt  von  dem 
Maler  her,  der  die  Eegende  der  hl.  Lucia  auf  einer  länglichen  Tafel  in 
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drei  Abteilungen  (50,  S.  Jacques,  Brügge)  geschildert  hat.  Diesen 
Maler,  der  sich  an  Rogers  und  Memlings  Vorbild  hält,  der  steife 
Bewegungen  und  schlanke  Figuren  liebt,  könnten  wir  »Brügger 
Meister  von  1480«  —  diese  Jahreszahl  steht  auf  dem  Bilde  der  Lucia- 
Legende  —  nennen.  Der  Turm  von  Notre  Dame  zu  Brügge  ist 
in  diesem  Stück  und  auch  in  zwei  anderen  Arbeiten  des  Meisters 
zu  sehen,  nämlich  in  dem  Altarbild  mit  der  hl.  Katharina  im  museo 
civico  zu  Pisa  (hier  ist  nur  der  mittlere  Teil  von  seiner  Hand)  und 
in  dem  sehr  schwachen  Madonnenbilde,  das  auch  der  Versteigerung 
Fondi  (Rom  I895)  vorkam. 

Weit  reicher  ist  das  »Werk<-  des  ebenfalls  sicher  in  Brügge  und 
etwa  gleichzeitig  tätigen  Meisters,  dessen  am   meisten  hervortretende 
Schöpfung  die  8  teilige  Schilderung  der  Ursula-Legende  bei  den  soeurs 
noires  zu  Brügge  ist  (46.  47).    Man  hat  diese  etwas  unbeholfenen  aber 
freundlichen  Täfelchen,   die  eher  noch  in  den  70er  als  in  den  80er 
Jähren  des    15.  Jahrhunderts  entstanden  sind,  namentlich  im  Hinblick 
auf  Memlings  Ursula-Schrein  beachtet  und  ganz  mit  Recht  hier  eine 
frühere  Brügger  Gestaltung  der  reichen  Historie  begrüßt.  Nichtsdesto- 
weniger ist  der  Meister  dieser  Tafeln  in  seiner  Gesamtwirksamkeit  wohl 
von  Memling  angeregt.     Die  Figuren  der  Kirche  und  Synagoge  ge- 
hören   offenbar  zu   demselben    Altar   wie    die   Flügeltafeln,    die  auf 
der  Vorderseite  je  4  Szenen  aus  der  Legende   der  hl.   L^rsula  und 
auf  der  Rückseite  4  Evangelisten  und  4  Kirchenväter  zeigen.  Dieser 
Meister   ist   besonders   kenntlich  an  dem  weißlichen   Fleischton,  dem 
rötlichen  Haar  und  den  schwarzen  Augen  seiner  weiblichen  Gestalten, 
er  liebt    ziemlich    niedrige    Proportionen    und    große    Köpfe.  Auf 
der  Ausstellung    war    von    derselben   Hand    die  Halbfigur    der  Ma- 
donna mit  zwei   Engeln,  die  die  Krone  tragen,  aus  dem  Aachener 
Museum  (173),  und  ein  in  jeder  Beziehung  dieser  Tafel  nah  verwandtes 
Werk  ist  die  hübsche  Madonna,  die  Herr  Steinmeyer  in  Köln  besessen 
hat  (jetzt  bei  Mr.  Nardus  in  Paris)  und  die  kürzlich  in  der  Zeitschrift 
für  christliche  Kunst  publiziert  worden  ist.    Ein  ausgezeichnetes  Haupt- 
werk dieses  »Meisters  der  Ursula-Legende«   ist  die  Altartafel  bei 
Herrn    Geheimrat    v.    Kaufmann    in    Berlin    mit    Anna-Selbdritt  und 
4  Heiligen    in   ganzer  Figur.     Ich   kenne  außer  anderen  Tafeln  ein 
Triptychon  dieses  Malers  aus  dem  Besitz  des  Duca  di  Parma  und  ein 
von   i486   datiertes  Diptychon  bei   Fairfax  Murray  in  London.  Die 
interessante,   grau   in  grau  gemalte  Folge   der   Grafen   von  Flandern 
(■us  der    Bibliothek    der   Abtei  von   Dunes,   jetzt   im   Seminar  zu 
Brügge,  408 — 413),   datiert  von    1480,  erinnert  an  die  Werke  des 
Meisters  der  Ursula-Legende. 
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Als  eine  Schöpfung  der  Brügger  Kunst,  die  keinen  deutlich  wahr- 
nehmbaren Zusammenhang  mit  einer  der  bekannten  Persönlichkeiten 
zeigt,  verzeichne  ich  hier  das  öfters  in  ganz  anderem  Zusammenhang 
erwähnte  Triptychon  aus  Sigmaringen  (49),  das  ein  auffällig  frühes 
Datum  —  1473  —  tragt  und  ebendeshalb  historisch  beachtenswert 
erscheint.  Der  bedeutende  Meister  dieses  vom  Bürgermeister  de  Witte 
gestifteten  Altärchens  erscheint  nicht  wie  ein  Schüler  Memlings,  eher 
wie  ein  Mitschüler  Memlings  bei  Roger  van  der  Weyden. 

Den  Flügelaltar  mit  dem  Abendmahl  Christi  im  Mittelfelde  aus 
dem  Seminar  zu  Brügge  (42)  betrachte  ich  als  Arbeit  eines  Brügger 
Meisters  aus  keinem  bessern  Grunde,  als  weil  die  Provenienz  dafür 
spricht  Die  in  den  60er  oder  70er  Jahren  des  15.  Jahrhunderts  ent- 
standene Malerei  erinnert  mit  den  scharf  markierten  Typen  an  eine 
Darreichung  Christi  im  Tempel  im  Bargello  zu  Florenz.  Der  Schul- 
zusammenhang mit  Roger  ist  hier  wie  dort  nicht  zu  übersehen.  Kein 
Schluß  aus  der  Provenienz  kann  in  Hinsicht  auf  das  erheblich  feinere 
Bild  mit  zwei  Darstellungen  unbekannten  Inhalts  gezogen  werden,  das 
in  der  Kapelle  von  S.  Sang  zu  Brügge  bewahrt,  dorthin  erst  im  10. 
Jahrhundert  gekommen  sein  soll  (45).  Der  Stil  des  übel  zugerichteten, 
um  1470  entstandenen  Gemäldes  gestattet  mir  keine  nähere  Bestimmung. 

Ein  unbekannter,  nicht  sehr  bedeutender,  aber  ziemlich  selb- 
ständiger Brügger  Meister  hat  kurz  vor  1500  die  beiden' Flügel  mit 
Szenen  aus  der  Legende  des  hl.  Georg  gemalt,  die  sich  im  städt 
Museum  von  Brügge  befinden  (370.  370b). 

Die  Entwicklung  der  Brügger  Malerei  weiter  verfolgend,  reihe 
ich  katalogartig  die  Werke  auf,  die  als  Schöpfungen  Gerard  Davids 
auf  der  Ausstellung  zu  erkennen  waren.  Die  Wandlungen  im  Stil 
dieses  Meisters  sind  weit  merkwürdiger  und  überraschender  als  die 
Stilwandlungen  in  Memlings  Kunst  Eine  lückenlose  Kette  bot  die 
Ausstellung  nicht,  sodaß  ich  auf  verschiedene  Zwischenglieder,  die 
fehlten,  hinweisen  muß.  Gerard  David  war  bereits  1484  Meister  in 
Brügge,  während  die  Brügger  Gerechtigkeitsbilder,  von  1498  datiert  und 
die  berühmten,  allgemein  anerkannten  Hauptwerke  noch  weit  später 
entstanden  sind !    Er  starb  erst  1524. 

117.  (Notre  Dame,  Brügge)  Die  Transfiguration.  Matte  und  lahme 
Arbeit  aus  der  letzten  Zeit  des  Meisters,  sehr  hell  und  kühl  gefärbt 

I3i.  122  (Brügge,  städt.  Museum).  Die  besten  Tafeln  mit  der  Ge- 
schichte des  Sisamnes  aus  dem  Brügger  Stadthaus.  Datiert  1498. 
Mit  den  etwas  unklaren  urkundlichen  Nachrichten  allein  ließe  sich 
schwerlich  beweisen,  daß  diese  Tafeln  von  David  herrühren.  Die 

( 
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stilkritischc  Betrachtung,  die  Vergleichung  mit  den  anderen  be- 
glaubigten Schöpfungen  des  Meisters,  im  Verein  mit  den  urkund- 
lichen Nachrichten  schlägt  jeden  Zweifel  nieder.  Gut  erhalten 
unter  trübem  und  ungleichem  Firniß. 

123  (Brügge,  Stadt  Museum)  Flügelaltar  mit  der  Taufe  Christi  im 
Mittelfelde,  gestiftet  von  Jan  des  Trompes,  datierbar  nach  den 
von  Weale  festgestellten  Lebensdaten  der  dargestellten  Frauen  des 
Stifters.    Die  Innenseite  kurz  vor  1502,  die  Außenseite  um  1508. 

124  (Rouen,  Museum)  Die  Madonna  inmitten  weiblicher  Heiligen. 
Wie  Weale  festgestellt  hat,  authentisch  und  1509  entstanden. 
Tadellos  erhalten. 

125  (De  Somzee,  Brüssel)  Dreiteiliger  Altar  mit  Anna  Selbdritt,  Nikolaus 
und  Antonius  von  Padua.  Aus  den  hierzu  gehörigen  erzählenden 
Tafeln  wurde  eine  „chasseu  fabriziert,  die  ganz  kürzlich  wieder 
auseinandergenommen  worden  ist.  Die  kleinen  Tafeln  sind  in  den 
Besitz  der  Lady  Wantage  übergegangen.  Aus  der  Sammlung  des 
Kardinals  A.  Despuyg  vor  8  Jahren  etwa  nach  Paris  gebracht,  ist 
dieser  übermäßig  große  Altar  wahrscheinlich  ursprünglich  für  die 
iberische  Halbinsel  geschaffen  worden  und  nimmt  im  „Wcrku 
Davids  etwa  die  Stellung  ein,  die  der  Altar  von  Najera  in 
Memlings  „Werk"  einnimmt.  Aus  der  späteren  Zeit  des  Meisters, 
bald  nach  1 5 1  o. 

128.  128  bis  (Sigmaringen)  Die  Verkündigung.  Der  alte  Firniß  ist  von 
diesen  Tafeln  etwas  zu  energisch  entfernt  worden,  sonst  sind  sie 
gut  erhalten.    Um  1  5  1  o. 

134.  134  bis  (v.  Kaufmann)  Johannes  d.  T.  und  der  hl.  Franciscus. 
Die  beiden  kleinen  Tafeln  habe  ich  schon  des  öfteren  als  feine  und 
charakteristische  Werke  aus  der  früheren  Zeit  Gerard  Davids 
erwähnt.    Aus  den  90er  Jahren  des  15.  Jahrhunderts. 

135  (Brüssel)  Die  Anbetung  der  Könige.  Stellenweise  schlecht  erhalten. 
Vor  langer  Zeit  schon  im  Hinblick  auf  die  Gerechtigkeitsbilder  in 
Brügge  von  Scheibler  bestimmt,  trotzdem  als  „inconnu"  auf  der 
Ausstellung.    Oft  kopiert.    Um  1 5  o  o  entstanden. 

138  (J.  Simon,  Berlin)  4  Täfelchen  von  einem  Altar,  die  Heiligen 
Franciscus,  Hieronymus,  Christoph  und  Antonius.  Charakteristische 
Arbeit  aus  der  mittleren  Zeit  des  Meisters. 

149  (Baron  Schickler,  Paris)  Lunette  mit  Gottvater  und  zwei  Fingein. 
Tadellos  erhaltenes  Meisterwerk  Davids,  aus  der  mittleren  Zeit. 

172  (De  Somzee)  Der  hl.  Hieronymus.  Gut  erhaltene  und  fein  emp- 
fundene Arbeit  aus  der  früheren  Zeit  des  Meisters. 

209  (Straßburg  i.  E.)  Madonna   in  Halbfigur.     Auf  der  Versteigerung 
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Hulot   zu  Paris  erworben.     Von  Holz,  auf  Leinwand  übertragen. 

Variante  der  Komposition  des  in  der  Galerie  Brignole  Sale  zu 

Genua  bewahrten  Bildes,  von  dem  die  Brüsseler  Galerie  kürzlich 

eine  genaue  Wiederholung  erworben  hat    Die  Variierung  besteht 

fast  nur  darin,  daß  der  Kopf  des  Kindes  gedreht  und  gehoben  ist 

Gute  Ausführung  im  Stil  der  Spätzeit  Davids. 
218  (Pacully,  Paris)  Maria,  den  toten  Christus  beklagend.    Aus  Spanien 

erworben.    Eng  begrenzte  Komposition;  die   Köpfe  Mariae  und 

Christi  dicht  beieinander  auf  relativ  kleiner  quadratischer  Fläche. 

Aus  der  mittleren  Zeit  des  Meisters. 
268  (Baron  Bethune,  Brüssel)  Die  Madonna  in  Halbfigur,  auf  runder 

Fläche.    Etwas   ungewöhnlich   im  Typus  der  Madonna.    Aus  der 

Früh  zeit  des  Meisters. 
343  (Martin   Lc  Roy,  Paris)    Die    heilige    Familie.     Eng  umgrenzte 

Komposition,  mit  relativ  großen  Köpfen  auf  beschränkter  Fläche. 

Gcrard  David   liebte  die  Konzentration  der  Wirkung  mit  solchen 

Mitteln  zu  erreichen.    Vortreffliches  Werk  aus  der  Spätzeit  Davids. 

Genaue  und  gute  Wiederholungen  bei  Herrn  Clemens  in  München 

und  in  Schleißheim. 

Bekanntlich  gibt  es  eine  große  Zahl  vortrefflicher  Buch- 
malereien, die  sich  unmittelbar  an  die  schematisierende  Gestaltung 
Gerard  Davids  anschließen.  Weale  hat  versucht  in  der  Wasserfarben- 
malerei, die  Willett  in  Brighton  besessen  hat,  und  die  von  P.  und  D. 
Colnaghi  in  Brügge  ausgestellt  war  (130),  eine  Arbeit  der  Gattin  Gerard 
Davids,  der  Cornelia  Cnoop,  nachzuweisen.  Aus  drei  Buchmalereien, 
deren  Stil  nahe  Verwandtschaft  mit  einigen  Blättern  des  Kodex  Grimani 
zeigt,  hat  man  ein  Flügelaltärchen  hergestellt  —  die  Madonna  in  der 
Mitte,  die  Heiligen  Barbara  und  Katharina  rechts  und  links.  Die 
Bestimmung  stützt  sich  auf  eine  Inschrift,  die  nicht  mehr  vorhanden  ist 

Fast  noch  enger  an  Gerard  David  schließen  sich  die  beiden  be- 
kannten Miniaturmalereien  an,  die  ebenso  wie  die  drei  der  Cornelia 
Cnoop  zugeschriebenen  Blätter  aus  der  Abtei  von  Dunes  stammen,  jetzt 
im  städtischen  Museum  von  Brügge  bewahrt  werden,  die  Predigt  des 
Täufers  und  die  Taufe  Christi  (129).  Eine  Schrift  auf  der  Rückseite 
dieser  hübschen  Bildchen,  eine  Schrift  die  nach  Weale  noch  aus  dem 
16.  Jahrhundert  stammt,  nennt  als  den  Meister  »Geeraert  van 
Brugghe*. 

Ein  guter  Miniaturmaler  der  Brügger  Schule,  der  sich  durchaus 
an  Davids  Vorbild  hält,  hat  um  1520  die  Anbetung  der  Könige  auf 
feiner  Leinwand  mit  Wasserfarben  gemalt,  die  die  Erben  de  Somze"es 
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ausgestellt  hatten  (246),  während  die  mittelmäßige  Aquarellmalerei 
der  Herabkunft  des  hl.  Geistes  (Alfred  de  Pass,  London;  131)  weit 
weniger  deutlich  mit  dieser  stark  und  lange  wirkenden  Stiltradition  zu- 
sammenhängt. 

Der  bei  weitem  fruchtbarste  Nachfolger  Gerard  Davids  ist  jener 
in  Brügge  etwa  zwischen  15 10  und  1540  tätige,  erfindungsarme,  aber 
liebenswürdige  Maler,  den  Waagen  ganz  irrtümlich  auf  Grund  verschie- 
dener Mißverständnisse  für  Jan  Mostaert,  den  in  Haarlem  tätigen 
Meister,  von  dem  van  Mander  ziemlich  ausführlich  spricht,  gehalten  hat. 
Freilich  sind  manche  von  Waagen  diesem  Meister  zugesprochene  Arbeiten 
nicht  einmal  vom  Pseudo-Mostaert,  während  andererseits  sein 
»Werk*  weit  gTößer  ist,  als  Waagen  ahnte.  Hulin  hat  die  Hypothese 
aufgestellt,  dafl  wir  hier  den  als  Schüler  Davids  urkundlich  bezeugten 
Adriaen  Ysenbrant  vor  uns  hätten.  In  der  Typik  und  dem  Falten- 
vurf  eng  verwandt  mit  seinem  Lehrer  Gerard  David,  ist  dieser  Maler 
leicht  kenntlich  an  seinem  Kolorit,  das  übertrieben  warm,  bräunlich  ist 
jnd  als  herrschende  Lokalfarbe  fast  stets  ein  schönes  leuchtendes  Rot 
hat  Die  Landschaft  in  den  Bildern  des  Pseudo-Mostaert  ist  manchmal 
ganz  in  der  Art  Davids,  wohl  vielfach  kopiert  nach  diesem  Meister, 
häufiger  aber  recht  originell  und  an  eigentümlichen  schräg  in  den  Boden 
gesteckten  Felskörpcrn  kenntlich.  Die  Brügger  Meister  gegen  die  Mitte 
des  16.  Jahrhunderts  ahmen  den  Pseudo-Mostaert  vielfach  nach,  so- 
daß  es  zuweilen  schwer  wird,  seine  Arbeit  abzugrenzen.  Ich  zähle  die 
in  Brügge  ausgestellten  Bilder  in  der  Reihenfolge  auf,  daß  ich  die 
besten  Arbeiten  voranstelle. 

178.  179  (Brügge,  Notre  Dame  und  Brüssel,  kgl.  Museum)  Maria,  um- 
geben von  sieben  Darstellungen  ihrer  Schmerzen  —  Die  Stiftertafel 
des  Joris  van  de  Velde,  deren  Zusammengehörigkeit  mit  dem  be- 
rühmten Brügger  Bild  Hulin  erkannt  hat.  Entstanden  nach  den 
Lebensdaten  der  Stifter  zwischen  1528  und  1535  unter  der  Vor- 
aussetzung, daß  das  Diptychon  nach  dem  Tode  v.  d.  Veldes  von 
der  Witwe  gestiftet  worden  sei.  Der  Meister  wird  nach  diesem  Werke 
*maitre  de  Notre  Dame  des  sept  douleurs«  genannt.  Vieles  in  den 
Kompositionen  ist  kopiert.  Dürer  und  Schongauer  werden  nächst 
Gerard  David  von  diesem  Meister  am  häufigsten  beraubt.  Die 
Ausführung  der  Brügger  Tafel  ist  von  großer  Feinheit,  während  die 
Porträttafel  verhältnismäßig  schwach  ist  und  von  charakteristischer 
Ungeschicklichkeit  in  der  Anordnung.  Im  allgemeinen  sind  die  kleinen 
Bilder  des  Pseudo-Mostaert  weit  reizender  und  erfreulicher  als  die 
größeren. 
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182  (De  Somzeej  Magdalena  in  der  Wüste.  Besonders  hübsche  und 
tadellos  erhaltene  Arbeit  des  Meisters. 

152  (Earl  of  Northbrook)  Die  thronende  Madonna.  Zart  und  sehr  ge- 
fallig. Die  Architektur  mit  den  vielen  Widderköpfen  ist  typisch 
und  ganz  ähnlich  wie  in  der  Brügger  Haupttafel,  die  etwas  später 
entstanden  zu  sein  scheint 

151  (Earl  of  Northbrook)  Maria,  dem  hl.  Ildefonso  erscheinend.  Feine 
und  charakteristische  Schöpfung.  Die  hübsche  Komposition  ist 
wahrscheinlich  entlehnt, 

145  (Graf  Arco,  München)  Maria  inmitten  weiblicher  Heiligen.  Die 
Komposition  geht  auf  Gerard  David  zurück,  an  den  auch  die  land- 
schaftlichen Formen  erinnern  (Vergl.  meinen  Bericht  über  die 
Münchencr  Leihausstellung  von  1901,  Repcrt  XXIV,  323). 

180  (v.  Kaufmann)  Zwei  Flügel  mit  Stifterfamilie,  dem  hl.  Johanne  sund 
der  hl.  Barbara.  Dieselbe  Familie  in  der  Tafel,  die  der  Earl  of 
Northbrook  besitzt  (183). 

183  (Earl  of  Northbrook,  nicht  in  der  alten  Baring-Galerie,  sondern  neuer- 
dings im  Londoner  Kunsthandel  erworben)  Die  thronende  Madonna 
mit  Stifterfamilie.  Etwas  schwere  und  rauhe  Behandlung.  Der 
Kopf  Mariae  restauriert  und  etwas  fremdartig.  (Vergl.  180  und 
meinen  Text  im  Werk  über  die  Berliner  Renaissance-Ausstellung 
von  1898). 

187  (P.  D.  Colnaghi)  Der  hl.  Lukas.    Tüchtige  Arbeit  des  Meisters. 
185  (Ch.  Sedelmayer,  Paris)  Drei  Heilige  und  Christus  am  Kreuze  im 

Mittelgrunde.  Auffallend  schwärzlich,  aber  sonst  mit  allen  Eigen- 
tümlichkeiten des  Meisters.  Die  Gruppe  des  Gekreuzigten  und  der 
Trauernden  fast  genau  übereinstimmend  mit  der  entsprechenden 
Darstellung  in  der  Tafel  mit  den  sieben  Schmerzen  in  Brügge  (178). 

188  (Fürst  Doria,  Rom)  Halbfigur  der  lesenden  Magdalena.  Der  Maler, 
der  ja  fast  stets  kopiert,  hat  in  diesem  Fall  ein  Bild  des  Halb- 
figuren-Meisters zum  Muster  genommen.  Man  darf  aber  daraus 
keinen  Anlaß  nehmen,  die  beiden  Persönlichkeit,  die  sich  deutlich 
von  einander  unterscheiden,  zu  verwechseln.  Das  Vorbild  hat  hier 
nicht  nur  die  Haltung  der  Figur,  sondern  auch  die  Kopfform  und 
die  Form  der  Hand  alteriert 

03  (De  Somzee)  Zwei  Flügel  mit  Hieronymus  und  Johannes  dem 
Täufer.  Sehr  charakteristisch,  wahrscheinlich  besonders  frühe  Arbeit 
des  Pseudo-Mostaert,  mit  auffallend  hohen  Propositionen  und  relativ 
großen  und  ernsten  Köpfen. 
177  (Lotmar,  Zürich)  Kleiner  Flügelaltar  mit  der  Madonna  im  Mittel- 
felde.     Ziemlich   schwache   und    formlose   Arbeit   des  Meisters. 
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(Vergl.  meinen  Bericht  über  die  Münchener  Lehrausstellung  1901 
Rcpert  XXIV,  323). 

184  (Brügge,  S.  Sauveur)  Flügelaltar  mit  der  Darbringung  Christi  im 
Tempel.  Wichtig  als  frühe  Arbeit  des  Pseudo-Mostaert,  um  1510 
etwa  entstanden.  Die  von  Weale  festgestellten  Lebensumstande 
der  Stifter  scheinen  in  noch  frühere  Zeit  zu  weisen,  doch  schließen 
schon  die  Trachten  eine  andere  Datierung  aus.  Die  stehende 
Madonna  im  Mittelfelde  ist,  obgleich  höchst  unpassend  innerhalb 
der  Gesamtkomposition,  entlehnt,  sie  entspricht  einem  im  15.  Jahr- 
hundert beliebten  Kompositionstypus  der  säugenden  Madonna,  die 
zumeist  zwischen  zwei  Engeln  aufrecht  vor  einer  Kapellenapsis 
steht  Dieser  Typus,  der  vielleicht  auf  den  Flemalle-Meister  zurück- 
geht, war  auf  der  Brügger  Ausstellung  durch  Nr.  89  (James  Mann) 
vertreten.  Charakteristisch  für  die  Frühzeit  des  Pseudo-Mostaert  ist 
die  vergleichsweise  energische  Plastik  der  Körperformen. 

105  (Mgr.  Bethune,  Brügge)  Flügelaltar,  von  Diego  de  Pardo  gestiftet, 
mit  der  Madonna  im  Mittelfelde.    Schwach  und  mäßig  erhalten. 

212  (F.  Scribe,  Gent)  Madonna  in  der  Landschaft.  Etwas  verputzt,  in 
der  Art  des  Pseudo-Mostaert 

229  (C.  Baus,  Ypres)  Madonna.  Von  einem  wesentlich  kopierenden 
Nachahmer  des  Meisters. 

153  (Visart  du  Bocarme\  bei  Brügge)  Die  thronende  Madonna.  Rohe 
Nachahmung. 

385  (Baron  de  Volsbergh,  Ypres)  Madonna  in  Landschaft    Kopie  nach 

dem  Pseudo-Mostaert,  mit  fremdartiger  Landschaft 
139  (Aachen,  Museum)  Madonna  in  Halbfigur.     Schlecht  erhalten,  in 

der  Art  des  Pseudo-Mostaert,  unbedeutend. 
364  (De  Bruyne,  Antwerpen)  Christus  am  Kreuze,  Maria  und  Johannes. 

Nachahmung  im  Stile  des  Pseudo-Mostiert 
136  (Städt  Museum,  Brügge)  Die  Anbetung  der  Könige.  Mittelmäßige 

Brügger  Arbeit  von  1530,  mit  einigem  Anklang  an  die  Art  des 

Pseudo-Mostaert 

(Fortsetzung  folgt.) 
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Über  Annibale  da  Bassano,  den  Erbauer  der  Loggia  de)  Con- 
siglio,  Paduas  schönstem  Renaissancebauwerk,  macht  Vittorio  Lazzarini 
im  Bollettino  del  Museo  civico  di  Padova  (Vol.  V.  1902,  auch  als  S.  A. 
erschienen)  eingehende,  auf  archivalischcr  Forschung  beruhende  Mitteil- 
ungen. Der  Meister  entstammt  der  angesehenen  Familie  der  Maggi,  die 
zu  Beginn  des  Quattrocento  aus  Bassano  nach  Padua  einwanderte.  Sein 
Vater  Nicolö  saü  seit  1424  im  Richterkollegium  der  Stadt.  Das  Geburts- 
jahr des  Sohnes  erfahren  wir  nicht;  nur  gibt  der  Nicoin  1444  im  Estimo 
an,  daß  er  fünf  Söhne,  alle  unter  20  Jahren,  besitze.  Die  erste  Arbeit 
des  jungen  Künstlers  ist  eine  Karte  des  Paduancr  Territoriums,  bezeichnet 
Hannibal  De  Madijs  fecit  sibi  et  suis  anno  1449,  und  aufbewahrt  in  der 
Ambrosiana  zu  Mailand.  Kreisrund  (Dm.  0.58)  zeigt  sie  im  Mittelpunkt 
die  Stadt  mit  dem  doppelten  Mauerring,  den  vorgelagerten  Kastellen, 
den  umliegenden  Landhäusern  und  den  vorbeiströmenden  Flußläufen. 
Jomard  hat  das  Blatt  lithographisch  in  den  Monuments  de  la  geographie 
vervieliältigt.  1450  taucht  Annibales  Name  zuerst  in  den  Atti  del  Consiglio 
auf.  Von  1457  an  bekleidet  er  eine  schier  endlose  Reihe  öffentlicher 
Ämter  in  immer  steigendem  Range,  oft  unter  drückender  Verantworüich- 
keit,  ja  selbst  unter  Lebensgefahr,  wie  1479,  a's  er  gewählt  wird,  die 
Zahl  der  Pestkranken  festzustellen,  ihnen  Hülfe  zu  gewähren  und  für  die 
Bestattung  der  Toten  zu  sorgen. 

Das  Werk,  mit  dem  sein  Name  verknüpft  ist,  hat  er  erst  in  seinen 
letzten  Lebensjahren  begonnen.  Am  29.  Juli  1403  faßt  die  oberste  Stadt- 
behörde den  Beschluß,  ihr  baufälliges  Versammlungslokal  zu  erneuern. 
Außer  Annibale  reichen  noch  zwei  unbekannte  Meister  Lorenzo  und 
Pietro  Antonio  Modelle  ein.  Die  Entscheidung  (25.  Februar  1496)  fällt 
zu  Gunsten  des  Annibale  aus,  dessen  Modell  fere  ab  omnisbus  laudatur.  . 
Die  Baugeschichte  ist  bekannt.  Als  Annibale  im  Juni  1504  stirbt,  muß 
er  sein  Werk  unvollendet  zurücklassen.  Erst  der  Ferrarese  Biagio  Rosetti 
legt  1523  —  26  die  letzte  Hand  an.  H.  M. 
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Lorenzo  da  Monte  Aguto,  ein  unbekannter  florentinist  her  Ar- 
chitekt, wurde  uns  jüngst  durch  Aless.  Luzio  enthüllt.  In  seiner  so  an- 
regenden Studie  über  die  Bildnisse  Isabellas  von  Kste  Gonzaga  (Emporium, 
Mai  lgoo1)  berichtet  er  episodisch,  ihrem  Gatten,  dem  Markgrafen 
Francesco  habe  bei  einem  Besuch  von  Florenz  die  Villa  seines  dortigen 
Kommissionärs,  des  retchen  Kaufmanns  Angelo  del  Tovaglia  so  sehr  ge- 
fallen, daß  er  kurz  darauf  den  Gedanken  faßte,  eine  gleiche  für  sich  im 
Mantuanischen  erbauen  zu  lassen  und  sich  im  Juli  1500  mit  dem  Er- 
suchen an  den  Besitzer  wandte,  er  möge  ihm  den  Plan  seiner  Villa  zu- 
schicken. Schon  einen  Monat  darauf  war  der  Agent  des  Markgrafen 
Krane.  Malatesta  in  der  Lage,  ihm  das  Gewünschte  u.  z.  in  der  Auf- 
nahme keines  Geringeren  als  Leonardos  da  Vinci  mit  dem  beifolgenden 
Schreiben  vom  1 1 .  August  zu  übersenden : 

Mando  alla  ill.  ma  S.V.  el  disegno  de  la  chasa  de  Agnolo  Tavaglta 
facto  per  man  propria  de  Leonardo  Vinci  el  qual  se  rechomanda 
rome  servitore  suo  a  quella  et  similmente  a  la  S.ria  de  Madona.  Domno 
Agnolo  dice  che  1  vorä  poi  venire  a  Mantova  per  poter  dar  indicio  qual 
sera  stato  migliore  architetto  o  la  S.V.  0  lui;  benche  1  sia  certo  de 
dover  essere  superato  da  quella,  si  che  »facile  est  inventis  addere  ,  si 
perche  la  pmdentia  de  la  S.V.  non  e  da  equiparare  a  lui.  El  p.to 
Leonardo  dice  che  a  fare  una  chosa  perfecta  bisogneria  i>oter  rrans- 
portare  questo  sito  che  e  qui  lä  dove  vol  fabrichare  la  S.V.  che  poi  quella 
haria  la  contenteza  sua.  Non  ho  facto  far  colorire  el  disegno  ne  fatoli 
metere  Ii  omamenti  de  verdura,  di  hedera,  di  busso,  di  cupressi  ne  di 
lauro  come  sono  qui  per  non  parer  mc  molto  de  bisogno;  pur  de  sa  S.V. 
vorä,  il  p.to  Leonardo  se  offerisse  (sie)  a  farlo  cusi  di  pictura  che 
ili  modello  come  vorä  la  p.ta  S.V.# 

Wenn  auch  die  politischen  Sorgen,  die  den  Markgrafen  dazumal 
bedrückten,  ihm  nicht  erlaubten,  sofort  an  die  Ausführung  seines  Pro- 
jektes zu  gehen,  so  ließ  er  dasselbe  doch  nicht  aus  den  Augen,  sondern 
verlangte  das  angebotene  Modell  des  Baues  zu  besitzen,  wie  sich  aus  dem 
folgenden  Schreiben  Franc.  Malatestas  vom  2.  April  1501  an  ihn  ergibt: 

Io  ho  facta  opera  con  D.  Agnolo  Tovaglia  de  far  fare  el  modello 
de  la  chasa  sua  per  mandarlo  a  la  S.V.  Ma  esso  Agnolo  me  ha  pro- 
posto  uno  partito  el  qual  sarä  molto  piü  al  proposito  .  .  .  che  la  p.ta 
S.V.  havesse  Ii  el  M(aest)ro  che  fece  la  propria  casa  sua,  el  qual  e  uno 
Lorenzo  da  Monte  Aguto,  el  qual  ultra  la  casa  del  p.to  D.  Agnolo 
fece  de  molte  fabriche  al  M.co  Lorenzo  q(uondam)  de  Medici, 
et  e  tenuto  questo  tal  m.ro  homo  inzegnoso  et  molto  sufficiente  circha 
taJ  exercitio  del  fabricare.    M.ro  Lorenzo  e  contento  de  venire  a  servir 
quella  et  a  questo  modo  la  S.V.  haveria  el  modello  et  el  m.ro  insieme. 
Et  se  non  desidera  di  avere  M.ro  Lorenzo  si  farä  fare  il  modello. 
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Luzio  glaubt,  die  Pläne  für  die  Anlage  der  neuen  Villa  hätten 
später  (1508)  in  dem  Bau  des  Lustschlosses  Poggioreale  Gestalt  ge- 
wonnen, das  seither  auch  wieder  untergegangen  ist.  Wie  weit  dabei 
das  Vorbild  der  Florentiner  Villa  befolgt  wurde,  weiß  er  ebensowenig 
zu  sagen,  als  er  über  die  Person  des  Baumeisters  Lorenzo  eine  Auskunft 
erteilen  kann.  Sein  Name  weist  auf  eines  der  beiden  Kastelle  Montauto: 
das  über  Compiobbi  am  linken  Arnoufer,  oder  das  andere  im  Tale  der 
Grassina,  halbwegs  auf  dem  Wege  nach  Impruneta  gelegene.  Wenn  er 
für  Lorenzo  Medici  viele  Bauten  ausführte,  so  muß  er  wohl  ein  tüchtiger 
Meister  gewesen  sein.  Aber  welche  Bauten  mögen  es  gewesen  sein? 
Sowohl  hierüber  als  über  seine  Person  ist  es  uns  bisher  nicht  gelungen, 
irgend  etwas  zu  ermitteln;  ebenso  haben  uns  die  Auskünfte  unserer 
Florentiner  Fachgenossen  diesfalls  im  Stich  gelassen.  Auch  das  wagen 
wir  nicht  mit  Bestimmtheit  zu  behaupten,  ob  die  Villa  Tovagtia,  um  die 
es  sich  handelte,  die  La  Bugia  oder  La  Torre  genannte,  unter  S.  Mar- 
gherita a  Montici  auf  dem  Wege  nach  Porta  S.  Niccolö  gelegene  sei.  Es 
ist  die  einzige,  die  uns  seit  1470  im  Besitz  der  genannten  Familie  be- 
kannt ist.  Um  die  Unregelmäßigkeiten  des  mittelalterlichen  Kastells 
zu  markieren,  war  ihr  auf  der  Seite  gegen  die  Stadt  zu  eine  mächtige 
fingierte  Facade  vorgesetzt  worden.  Sollte  sie  es  gewesen  sein,  die  das 
Gefallen  des  Gonzaga  erregter  C.  v.  F. 

Nachschrift.    Der  vorstehenden  Notiz  bin  ich  in  der  Lage  bei 
ihrer  Druckkorrektur  folgendes  hinzufügen  zu  können: 

Vespasiano  da  Bisticci  berichtet  in  seinem  Lebensbilde  Cosimos  de' 
Medici,  er  habe  den  Neubau  der  Villa  Careggi  einem  »maestro  intenden- 
tissimo«  mit  Namen  Lorenzo  um   eine   fixe  Summe  im  Generalakkord 
übergeben.    Als  derselbe  nun  etwa  zur  Hälfte  gediehen  war  und  Cosino 
sah,  der  Meister  müsse,  wenn  er  ihn  zu  Ende  führe,  dabei  einige  tausend 
Gulden  einbüßen,   habe  ihn  Cosimo  ermutigt,   sein  Werk   zu  vollenden, 
und  ihn  versichert,  er  werde  ihm  dafür  zahlen,  was  Rechtens  sei,  da  er 
nicht  wolle,  daß  Lorenzo  dabei  verliere.  —  Ferner  sind   wir  in  den 
(nächstens  zu  veröffentlichenden)  Urkunden  des  Florentiner  Staatsarchivs, 
tlie  sich  auf  den  Bau  der  Sakristei  von  S.  Maria  de'  Servi  beziehen,  unter 
dem  Datum  des  14.  Juni  1448  einem  Vermerk  begegnet,  wonach  ein  Lau- 
rentius magister  muratorum«  für  dabei  geleistete  Arbeiten  265  Lire  5  Sokli 
8  Denari  zu  fordern  hatte.    Wo  nicht  mit  voller  Sicherheit,  so  doch  mit 
aller  Wahrscheinlichkeit  haben  wir  in  dem  für  die  beiden  obigen  Fälle 
identischen  Meister  Lorenzo   unsern  Lorenzo  da  Montauto  zu  erkennen. 
Allerdings   muß  er  sich   zur  Zeit,    von   der   unsre  Notiz  berichtet,  im 
höchsten  Greisenalter  befunden  haben,  trotzdem  aber  noch  rüstig  gewesen 
sein,  da  er  sic  h  bereit  erklärte,  nach  Mantua  zu  reisen.    Übrigens  scheint 
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er  nach  dem  Zeugnis  der  obigen  Urkunden  mehr  als  Unternehmer  von 
Maurerarbeiten,  als  ausführender  Werkmeister,  denn  als  schaffender 
Architekt  in  Betracht  zu  kommen.  Als  solcher  steht  zum  mindesten  für 
Careggi  und  die  Sakristei  von  S.  Maria  de'  Servi  Michelozzo  fest. 

C.  v.  F. 


Das  Tagebuch  Jacopos  da  Pontormo,  das  der  Meister  während 
der  vier  letzten  Jahre  seines  Lebens,  als  er  mit  der  Ausführung  der 
Fresken  im  Chor  von  S.  Lorenzo  beschäftigt  war,  führte,  macht  A.  Co- 
lasanti  zum  Gegenstand  einer  eingehenden  Studie  (II  diario  di  Jacopo 
Carrucci  im  Bulletino   della  Societä  Fflologica  Romana,    1902  N.  II). 
Wir  besitzen  davon  nicht  nur  eine  unvollständige  Ko]»ie  des  Autographs 
Cod.  Palatino  n.  621,  alte  Signatur  351,  E,  5,  6,  32),  die  schon  Gaye 
kannte,  —  er  hat  daraus  im  Carteggio  III,  166  die  Stellen  mitgeteilt,  die  sich 
auf  die  obengenannten  Fresken  beziehen.    Ks  ist  auch  das  Original  in 
einem  aus  der  Bibliothek  des  Marchese  Carlo  Strozzi  stammenden  Mis- 
zellaneenbandes    der    Magliabcchiana   (VIII,    var.    1490,    alte  Signatur 
Cl.  XXV  Cod.  12  bis,  nicht  katalogisiert)  erhalten.    Dasselbe  hat  viel 
weniger  kunsthistorische  als  psychologische  Bedeutung,  indem  wir  daraus 
das  Wesen  des  weitabgewandten,   hypochondrischen  Meisters  in  seinen 
intimsten,  gewiß  nicht  für  die  Öffentlichkeit  der  Nachwelt  bestimmten 
Äußerungen  kennen  lernen.    Denn  die  sechzehn  Blätter  (wovon  überdies 
einige  ganz   leer  gelassen,  andre  nur  einseitig,   wieder  andre  nur  zur 
Hälfte  beschrieben  sind),  enthalten  außer  Notizen  über  den  täglichen 
Fortschritt  der  Bilder  in  S.  Lorenzo,  die  von   flüchtigen  erklärenden 
Randskizzen  der  einzelnen  Figuren  derselben  begleitet  sind,  zum  weitaus 
größten  Teil  genaue  Angaben  über  das  kulinarische  Regime  des  Künstlers, 
oft  mit  Preisangaben,  Anführung  der  Genossen  seiner  Malzeiten,  Be- 
merkungen  über  sein  körperliches  Befinden,  das  dazumal   schon  sehr 
schwankend  war,  ferner  über  einzelne  mit  Fachgenossen  unternommene 
Ausflüge.    An  Ereignissen,  die  dem  Leben  des  Schreibenden  fern  stehen, 
äadet  sich  nur  am  28.  März  1556  die  Feier  aus  Anlaß  des  Friedens- 
Schlusses  von  Cambrai  verzeichnet.    Aber  gerade  für  die  Charakteristik 
Pontonnos  als  Mensch,  die  Vasari  von  seinem  Liebling  in  wenigen  Sätzen 
*)  prägnant  gegeben  hat,  bietet  das  Tagebuch  die   wertvollsten  Illu- 
strationen.   Freilich  muß  man  nicht  außer  acht  lassen,  daß  es  die  Zeit 
Tom  7.  Januar  1554  bis  zum  13.  Januar  1556  (also  bis  ein  Jahr  vor 
seinem  Tode)  umfaßt,  wo  der  leidende  Zustand  des  Künstlers  die  Eigen- 
heiten seines  Wesens  ganz  und  gar  nach  jeder  Richtung  ausgereift  hatte. 
Hierdurch  findet  auch   der  Umfang  Erklärung,  der  im  Tagebuch  den, 
sein  Wohl-  oder  Übelbefinden  betreffenden  Beobachtungen,  in  ihrer  oft 
sehr  drastischen   Fassung  eingeräumt  ist.    Die  Todesfurcht  Pontonnos, 


Digitized  by  Google 


06 


Mitteilungen  über  neue  Forschungen. 


von  der  schon  Vasari,  als  von  einem  seiner  krankhaften  Züge  berichtet, 
kommt  in  demselben  nicht  minder  zum  Ausdruck;  ebenso  die  den 
Leuten,  die  auf  ihre  Gesundheit  in  übertriebenem  Maße  Bedacht  nehmen, 
eigene  I  berzeugtheit  von  dem  Wert  ihrer  angeblichen  Kenntnisse  in  der 
Heilkunde. 

Im  zweiten  Teil  seiner  Studie  berichtigt  Colasanti  zum  Teil  auf 
dem  Wege  des  Raisonnements,  zum  Teil  aber  auf  Grund  seiner  urkund- 
lichen Funde  im  Florentiner  Archiv  manche  chronologischen  Ungenauig- 
keiten,  die  sich  Vasari  in  seinen  Biographien  Pontormos  und  Andreas  del 
Sarto  hatte  zu  schulden  kommen  lassen.  Hiervon  wird  der  zukünftige 
kritische  Biograph  namentlich  des  letzteren  Meisters  —  denn  die  bis- 
herigen haben  alle  nichts  getan,  als  Vasari  ausgeschrieben  —  Notiz  zu 
nehmen  haben.  Unter  den  Pontormo  betreffenden  Berichtigungen  sei  die 
endgültige  Feststellung  seines  Geburtsjahres  auf  1494,  des  Todesdatums  seiner 
Schwester  auf  den  7.  Dezember  15 17,  des  Beginns  seiner  gemeinsamen 
Tätigkeit  mit  Andrea  del  Sarto  auf  1510,  und  der  von  Vasari  mit  elf 
Jahren  angegebenen  Dauer  der  Arbeit  an  den  Chorfresken  von  S.  Lo- 
renzo  auf  die  Zeit  von  Anfang  1548  bis  1557  (Pontormo  starb  am  ersten 
Tage  dieses  Jahres  hervorgehoben.  In  den  beiden  vorhergehenden 
Jahren  1546  und  1547  war  Pontormo  noch  vollauf  mit  den  Kartons  der 
Wandteppiche  beschäftigt,  die  von  den  Niederländern  Giov.  Rost  und 
Nicc.  Karcher  für  den  Saal  der  Zweihundert  im  Pal.  Vecehio  ausgeführt 
wurden,  —  welche  Arbeit  er  aber,  nachdem  er  zwei  Kartons  gezeichnet 
hatte,  aufgab,  da  er  damit  weder  die  Teppichweber,  noch  auch  den 
Großherzog  Cosimo  zufriedengestellt  hatte.  Auch  die  Behauptung  Va- 
saris,  der  Künstler  hätte  für  die  Figuren  der  Fresken  von  S.  I.orenzo  zu- 
erst Modelle  in  Ton  hergestellt,  wird  mit  dem  Hinweis  widerlegt,  daß 
im  Falle  ihrer  Wahrheit  das  Tagebuch,  worin  jede  geringste  Phase  der 
Arbeit  genau  registriert  erscheint,  doch  auch  hiervon  eine  Erwähnung  ent- 
halten müßte.  C.  v.  /'. 
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Von  Albert  Gümbel- Nürnberg. 

An  anderer  Stelle1)  hatte  ich  Gelegenheit,  ein  Aktenstück  zu  ver- 
öffentlichen, welches  sich  auf  die  Errichtung  der  Sebalduskapelle  zu 
Schwäbisch-Gmünd  durch  den  vor  einer  verheerenden  Seuche  dahin  ge- 
flohenen Kirchenmeister  von  St.  Sebald  zu  Nürnberg,  Sebald  Schreyer, 
und  auf  die  bisher  unbekannte  Mitwirkung  der  Dürerschen  Werkstatt  an 
den  Altargemälden  der  Kapelle  bezog.  Während  nun  Schreyer  in  Gmünd 
verweilte  (i.  August  1505  bis  7.  Februar  1506),  ging  ihm  das  nachstehend 
abgedruckte  Schreiben  Meister  Peter  Vischers  zu,  das  uns  unter  den  im 
k.  Kreisarchiv  Nürnberg  befindlichen  Aufzeichnungen  des  kunstfreundlichen 
Kirchenmeisters  in  Abschrift  erhalten  ist.  Veranlassung  dazu  gab  der 
Umstand,  daß  die  Vormünder  der  Kinder  des  Schreiners  Herwig  Ge- 
ichwind zu  Nürnberg,  namens  Ulrich  Prunner,  Jacob  Amman  *)  und  Georg 
He-jß,*)  die  Schwiegersöhne  Meister  Ludwig  Gerings,*)  »ormachers«  an 
Peter  Vischer  das  der  Tochter  Gerings,  Elisabeth,  Witwe  des  Schreiners 
Geschwind,  bei  der  Teilung  der  Verlassenschaft  Meister  Ludwigs  zu- 
gefallene erbliche  Nutzungsrecht  an  den  Häusern,  »so  davor  vier  ge- 
machde  vnder  drewen  dachungen  gewesen  sind  ond  itzo  derselben  zwey, 
Nemlich  die  hindern,  abgeprochen  vnd  ein  gießhüten  an  derselben  stat 
gemacht  vnd  gepawt  ist,  mitsambt  dem  hove  darbey  .  .  .  hinder  sant 
Kathrina  zwischen  Peter  Vischer  s,  des  Rotsmids,  und  Niclasen 
Herbst' s,  des  Schlossers  sei.,  und  Agnes,  etwan  seiner  vnd  Itzo  Jobsen 

')  Kunstcbronik.    N.  Flg.  XIV.  Jahrg.  1902/3,  Nr.  4. 

•j  Beide  Schreiner.  Letzter  wird  in  gleichzeitigen  Urkunden  als  ,> Stadtschreiner« 
er*  ihn  t. 

*)  Der  bekannte  Verfertiger  des  Uhrwerks  für  das  Männleinlaufen  am  Michacls- 
chörlcin  der  Marienkirche  zu  Nürnberg  und  des  Gitters  um  das  Vischersche  Sebaldus- 
frab.  Seine  Ehefrau  hieß  Barbara.  Vgl.  über  ihn  Lochner  in  der  Ausgabe  der  Neu- 
dörferseben  Nachrichten  von  Künstlern,  Wien  1875  8.  70. 

*)  Auch  Gerung  genannt.   Er  starb  nach  dem  Großtotenbuch  von  St.  Lorenz  am 
3- Juni  1505.    Vgl.  auch  Lochner  a.  a.  O. 

E*p«rtorian>  rar  Kuustwlueoschaft,  XXVI.  7 
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Ruprecht  elidier  Hausfrauen,  hewsern  gelegen,«5)  um  102  fl.  Rheinisch 
verkauft  hatten.  Da  die  veräußerten  Behausungen  im  Eigentum  Sebald 
Schrcyers  standen,  erbat  der  Meister  (ebenso  die  Vormünder  in  einem 
gleichzeitig  mit  dem  Vischerschen  abgehenden  Hriefc)  Schrcyers  Ein- 
willigung 7.11  diesem  Erwerb  bezw.  Verkaufe  des  Erbrechts  an  jenen 
Grundstücken. 

Das  Schreiben  Peter  Vischels  nun  hat  folgenden  Wortlaut: 
Dem  ersamen  und  weisen  hern  Schölt  Schreier  von  Nur.  ietz  zw 
Gmundt 

Mein  freuntlichen  grus  vnd  willigen  dienst,  Lieber  herr  Schreier! 
Wist,  lieber  Herre,  ich  hab  euch  auf  ein  zeit  gepeten  von  der  hofstat 
wegen,  die  neben  mir  leit  vnnd  meister  ludbich  gewesen  ist,  ob  sie  einem 
andern  verkauft  wurd,  das  ir  mir  sie  zw  grossem  danck  liest  widerfaren; 
wist,  lieber  Herr,  das  ich  die  hofstat  kauft  hab  vmb  hundert  vnd  zwen 
gülden  vnd  sol  euch  geben  alle  Jar  zw  erbe  vier  gülden  R[einisch].  Nun 
will  ich  euch  biten,  als  mein  lieben  hem,  das  Ir  mir  die  Hofstatt  wolt 
leihen,  in  gcstalt  vnd  weis,  als  man  pflicht  zw  don  vnd  bit  euch  Ir  wolt 
emmand  (!)  geben  eurem  gewalt,  der  mir  ein  zusagen  dut,  von  eurem 
wegen  vnd  was  ich  thun  sol  gegen  euch,  das  will  ich  geren  thone,  wann 
ich  der  hofstat  notdurftig  pin  zw  meiner  hüten,  als  ir  oft  wol  gesehen 
ha[b]t,(t)  wann  ich  wider  ein  groß  werck7)  verdinck  hab,  gott  hab  lob 
vnd  erc,  got  vnd  maria  helf  vns  mit  liebe  zwsamen,  ich  will  dan,  was 
euch  lieb  ist,  mit  meinem  armen  dienst,  an  sant  Barbaren  tag  [=  4.  De- 
zember] 1505.  Peter  Vischer  Rotsmid. 

Dem  ersamen  vnd  weisen  Sebolt  Schreier  soll  der  brieve. 

Schrcyers  Antwort  lautete  folgendermaßen: 

Mein  freuntlichen  grus  zuvor,  lieber  peter  Vischer!  Mir  ist  am 
pfintztag  vergangen  [==  18.  Dezember]  ein  schreiben  von  euch,  auch  eins 
von  den  Vormündern  meister  Ludbig  gerings,  ormachcr  seligen,  zukumen, 


6)  So  wird  die  Lage  des  Hauses  in  der  Urkunde  des  Stadtgerichts  vom  17.  Juni 
1506  Uber  den  nach  Schreyers  Rückkehr,  unter  dem  26.  Mai  1506  wirklich  abgeschlossenen 
Verkauf  der  Liegenschaften  an  P.  Vischer  geschildert.  Vgl.  hierüber  auch  Lochner  a.  a. 
<).  S.  26,  wo  jedoch  die  Kaufsuinmc  berichtigt  werden  muü  (102  nicht  120  fl.),  auch 
ist  es  nicht  recht  klar,  warum  Lochner  annimmt,  Feter  Vischer  habe  kurz  vorher  noch 
ein  anderes  Haus  an  sich  gebracht. 

G)  Im  Original  hat. 

7)  Es  dürfte  mit  diesen  Worten  das  Grabmal  des  am  30.  Januar  1505  verstorbenen 
Bischofs  Georg  II.  vom  Bamberg  für  den  Bamberger  Dom  gemeint  sein.  Nach  Ausweis 
der  fürstbischöf lieh -bambergischen  Kammerrechnungen  war  die  Zuweisung  dieses  Auf- 
trages an  Peter  Vischer  durch  Linhard  Held  namens  des  Bischofs  Georg  III.  von  Bam- 
berg in  den  l  agen  des  24.  August  bi»  21.  September  1505  erfolgt.  Vgl.  auch  Bcschrb. 
der  Grabdenkmäler  in  der  Domkirchc  zu  Bamberg,  Nürnberg,  1827,  S.  32. 
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darinnen  ich  eur  gesuntheit  gantz  gern  vernommen  hab;  wiewol  ich 
mitler  zeit  bei  andern  auch  Vorsehung  darnach  gehabt  hab  vnd  eurm 
begem  n^jch,8)  bit  ich  euch  die  Sachen  in  Rwe  ston  zw  laßn,  vntz  mir 
got  heim  hilft,  das,  als  ich  verhoff,  den  lewffen  nach  kurtzlich  bescheen 
mag,  So  will  ich  mich  vnsrer  alten  verwon tschaft9)  nach  darinnen  halten, 
das  Ir,  als  ich  mich  versihe,  von  allen  teilen  gevallen  haben  werd;  vnd 
dar[zu]  ist  meins  bedu[n]ckens  nit  not  auch  nit  für  euch  noch  die  ver- 
kaufer einich  eestung  von  beden  teilen,  weder10)  auf  das  anbieten  vber 
landt,  noch  verer  gewaltgebung  zw  legen,11)  wann  es  on  dasselb  in  vnser 
aller  gegenwertikeit  eer  vnd  formlicher  geendet  vnd  aufigericht  werden 
mag  vnd  wollet  solich  mein  schreiben  vnd  gutbeduncken  den  vormundern 
Auch  zu  erkenen  geben.  Damit  spar  euch  got  mitsambt  euren  mite- 
verwanten  gesunt.  Geben  zw  gemund  am  Sambstag  sant  thomas  Abend 
(=  20.  Dezember)  Im  fünften  Jare.  Sebolt  Schreier. 

Dem  ersamen  peter  vischer,  Rotsmid  zu  Nurmberg  oberhalb  sant 
Katherina  gesessen. 

Dafi  der  Kauf  nach  Schreyers  Rückkehr  wirklich  zustande  kam, 
vnirde  schon  oben  erwähnt  Am  24.  Februar  150612)  ließen  dem  ersteren 
Käufer  und  Verkäufer  den  Kauf  durch  den  geschworenen  Fronboten 
Heinrich  Bauer  von  neuem  »anbieten«  und,  nachdem  sich  Peter  Vischer 
verpflichtet  hatte,  Schreyer  anstatt  der  bisherigen  4  Gulden  Rh.  Lands- 
«•ährung  4  Gulden  Stadtwährung  als  jährlichen  Eigenzins  zu  geben  und 
den  Verkäufern  für  diese  Mehrung  des  Zinses  noch  6  fl.  Rh.  2  M.  und 
28  Pfg.  auf  die  Kaufsumme  daraufzuzahlen,  willigte  Schreyer  ein.  Am 
17.  Juni  wurde  dann  sowohl  der  am  26.  Mai  von  den  beiden  Parteien 
.Abgeschlossene  Kauf  als  auch  die  Erhöhung  des  Eigenzinses  beim  Stadt- 
gericht in  Gegenwart  Hanns  Stromers  und  Georg  Hallers  als  Zeugen  be- 
urkundet. 

>)  Im  Or.  noch. 

*)  Hier  soviel  wie  Bekanntschaft,  Freundschaft. 
,0)  Im  Original:  wieder. 

n)  Der  Sinn  ist  offenbar:  Sehr,  hält  die  Ko>ten,  welche  dem  Käufer  und  den 
Verkäufern  einerseits  durch  das  »Anbieten«  des  Kaufhandels  (nämlich  durch  einen 
^tischen  Fronboten),  andererseits  ihm  selbst  durch  Bestellung  eines  Bevollmächtigten 
tmebfen  wfirden,  nicht  für  notwendig. 

u)  Vor  diesem  Datum  dürfen  wir  also  keinesfalls  die  Erweiterung  der  Vischcr- 
«heu  üicShüttc  setzen.  Die  Maße  der  neugekauften  Behausung  und  Hofstatt  waren 
Qj<h  dem  Kaufbrief  C  30  Stadtschuhc  in  der  Breite  zu  70  Stadtschuhen  in  der  liefe. 
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Über  die  Proportionsgesetze  des  menschlichen 
Körpers  auf  Grund  von  Dürers  Proportionslehre. 

Von  Constantln  Winterberg. 

(Fortsetrung.) 

n.  Buch.1») 

a)  Methode. 

Dürer  teilt,  wie  bereits  angedeutet,  um  auch  feinere  Schwankungen 
der  Oberflächenform  noch  nach  gleichem  Prinzip  in  Zahlen  ausdrücken 
zu  können,  seinen  Maßstab,  welchem  er  als  Einheit  die  Körperlänge  zu- 
grunde legt,  in  600  —  eigentlich  1800  —  Teile,  indem  er  jedes  600 ,el 
(=  1  pars)  noch  in  weitere  3  Teile  zerlegt,  die  indessen  nur  ausnahms- 
weise praktische  Anwendung  finden.  Auf  das  Illusorische  dieser  allzu- 
großen Rigorosität  wurde  bereits  hingewiesen.  Denn  unter  normalen 
Verhältnissen  wird  ^  pars  nicht  mehr  als  1  mm  betragen,  also  eine  Größe, 
die  noch  innerhalb  derjenigen  Grenzen  fallt,  worin  die  Unsicherheiten  der 
Messungen  des  natürlichen  Modells  infolge  der  Bewegungen  des  Atmens, 
des  Bluts,  der  unwillkürlichen  Stellungsänderung  variieren  können  —  ganz 
abgesehen  davon,  daß  eine,  innerhalb  eines  Millimeters  genaue  Fixierung 
korrespondierender  Punkte  bei  verschiedenen  Modellen,  also  auch  ein 
Vergleich  verschiedener  nach  derselben  Methode  gemessener  Individuen 
unter  so  rigorosen  Bedingungen  geradezu  unmöglich  wäre.  Dürer  wollte,  wie 
es  scheint,  damit  nicht  sowohl  den  individuellen  Eigenschaften  Rechnung 
tragen,  als  vielmehr  bestimmte  Gesetze  scharf  betonen,  die  ohne  dieses 
Mittel  als  solche  kaum  kenntlich  gemacht  werden  konnten,  wofür  sich 
später  verschiedene  Fälle  als  deutlicher  Beweis  ergeben.  —  Es  werden 
also  im  Anschluß  an  das  gesagte  die  Resultate  des  2.  Buches  im  allge- 

18)  L'm  Irrtum  für  das  folgende  zu  vermeiden,  sei  bemerkt,  daß  wo  beim 
Vergleich  korresp.  Typen  des  I.  und  2.  Buchs  von  gleichen  oder  unveränderten 
Maßen  die  Rede  ist,  dies  so  verstanden  wird,  dati  die  auf  öootel  der  KörperlMnge 
(155  =  1  P«s)  transformierten  Daten  des  1.  Buchs  bis  auf  Bruchteile  eines  pars  Über- 
einstimmend gefunden  wurden. 
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meinen   als   mehrstellig,  jedenfalls   als  kompliziertere  Zahlenausdrücke 
erscheinen,  wie  im  1 ten,  weshalb  denn  auch  das  diesen  Daten  zugrunde 
liegende  geometrische  Gesetz  als  solches  a  priori  nicht  in  die  Augen  fällt, 
sondern  gesucht  werden  muß,  wie  es  in  der  Proportionstabelle  zum 
2.  Buche  geschehen  ist.    Zwar  findet  sich  auch  schon  im  x.  Buche,  wie 
die  entsprechende  Tabelle  lehrt,  ein  gewisses,  die  Reihe  der  auf  die 
Längenteilung  bezüglichen  Relationen  verbindendes  Prinzip  mehr  oder 
weniger   deutlich   ausgedrückt    dadurch,   daß   unter  ihnen  stets  eine 
existiert,  die  als  für  den  betreffenden  Fall  besonders  charakteristisch  be- 
zeichnet werden  darf;  doch  ohne  die  Konsequenzen  des  2.  Buchs,  indem 
aus  der   hier   stets   vorangestellten   charakteristischen   Gleichung  alles 
übrige,  gleichsam  mit  Notwendigkeit,  wie  beim  natürlichen  Organismus, 
abgeleitet  werden  kann.    Nach  dieser  Auffassung  erscheinen  somit  ins- 
besondere im  2.  Buch  die  verschiedenen  Typen  wesentlich  wie  in  der 
Natur  als  Modifikationen  einunddesselben  Grundgedankens.    Alle  daraus 
abgeleiteten  Relationen  sind  überdies  —  wie  unter  normalen  Verhalt- 
nissen in  der  Natur  —  der  einfachsten  Art:  bis  auf  einzelne,  welche  der 
Eigentümlichkeit  des  Individuums  den  andern  gegenüber  Rechnung  tragen, 
ohne  jedoch  den  allgemein  typischen  Charakter  dadurch  im  mindesten 
zu  alterieren.  —  Die  meisten  dieser  Relationen  besagen  übrigens  wesent- 
lich nichts  anderes,  als  was  durch  Tradition  der  künstlerischen  Praxis 
langst  bekannt  ist.  —  Größere  Freiheit  herrscht,  wie  in  der  Natur,  auch 
hier  in  den  Quermaßen:  während  auch  im  1.  Buche  immerhin  noch  eine 
gewisse  Ubereinstimmung  in  einzelnen  Teilen:  dem  quadratischen  Kopfe 
and  desgleichen  Querschnitt  des  Halses,  die  Wadenbreite  und  Knie- 
dicke etc.,  bekundet,  welches  sich  nach  traditionellem  Herkommen  er- 
klart, so  will  im  2.  Buche  der  Künstler,  wie  es  scheint,  mit  aller  Tradition 
vollkommen  brechen,  um  nur  auf  Grund  der  Erfahrung  rein  individuell 
iv.  charakterisieren-    Unter  den  verschiedenen  korresp.  Maßen  herrscht 
darum  die  größte  Verschiedenheit,  die  sich  gelegentlich  sogar  ins  Will- 
kürliche verliert.    Doch  finden  sich,  wie  unter  den  Längen,  stets  einzelne, 
die  als  für  den  betr.  Fall  speziell  charakteristisch  bezeichnet  werden 
müssen,  und  als  solche  auch  in  ihrer  tabellarischen  Bestimmung  gekenn- 
zeichnet sind,   indem  sie  sich  zum  Unterschiede  gegen  andere,  unter- 
geordneter  Art,    gewöhnlich   direkt   durch    korrespondierende  Längen 
einfach  darstellen  lassen,  während  für  die  Bestimmung  der  übrigen  die 
Interpolation  genügt. 

Rein  künstlerisch  betrachtet,  wird  man  übrigens  kaum  zugeben,  daß, 
abgesehen  von  der  großem  Exaktheit  der  Detaillierung  im  zweiten  Buche 
wesentlich  ästhetisch  genießbarere  Resultate  als  im  ersten  zu  Tage  gefördert 
werden.    Jedenfalls  wird  sich  der  unbefangene  Beschauer  des  Eindrucks 
kaum  erwehren  können,  daß  z.  B.  von  den  Männern  Fig.  2  und  auch 
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noch  Fig.  3  des  ersten  Buches  an  Harmonie  der  Verhältnisse  die  meisten 
der  im  zweiten  enthaltenen  eher  hinter  sich  lassen  als  das  Gegenteil  Auch 
wird  wohl  andererseits  kein  Mensch  die  erste  Figur:  Mann,  und  ebenso 
Frau  des  zweiten  Buches  für  wirkliche  Naturmodelle  ausgeben  wollen,  nach 
welchen  etwa  im  Sinne  der  zitierten  Schadowschen  Stelle  die  übrigen 
entsprechend  modifiziert  zu  denken  wären.  Wie  dem  auch  sei,  so  würde 
man  wohl  erst  in  allerletzter  Linie  für  alle  Mangelhaftigkeiten  das  von 
ihm  etwa  angewandte  Messungsverfahren  verantwortlich  machen  können, 
denn  die  Unterschiede  entsprechender  Typen,  z.  B.  schon  der  das 
Maximum  der  Körperfülle  in  beiden  Büchern  vorstellenden  Typen  1 .  sind 
viel  zu  groß,  um  auch  bei  noch  so  unvollkommenen  Instrumenten  und 
Methoden  der  Messung  dadurch  allein  erklärt  werden  zu  können. 

Im  übrigen  gelten  hinsichtlich  der  in  Betracht  kommenden  am 
meisten  charakteristischen  Maße  dieselben  Bemerkungen  wie  im  1.  Buche. 
Durer  legt  demgemäß  auch  hier  der  Gesamtform  das  Skelett  wieder  zu- 
grunde, worauf  sich  die  zur  Erläuterung  auf  pag.  2  gegebene  Skizze  (Fig.  1 .) 
bezieht.  Ein  Unterschied  gegen  das  erste  Buch  besteht  jedoch  insofern, 
als  im  zweiten  diese  Punkte,  insbesondere  die  Oberarm-  und  Ober- 
schenkelknorren-Centra,  wie  das  folgende  lehrt,  konstruktiv  mehr  in 
Betracht  gezogen  werden,  obgleich  auch  hier  über  die  Art,  wie  diese 
Punkte  gefunden  wurden,  dasselbe  Dunkel  herrscht. 

b)  Einteilung. 

Die  Kopflänge  kann  hier  nicht,  wie  im  1.  Buche,  als  ausschließ- 
licher Einteilungsgrund  benutzt  werden:  indem  das  Maximum  derselben 
nicht  wie  dort  zugleich  mit  dem  der  Körperfülle  zusammentrifft,  sondern 
einem  mittleren  Typus  angehört.  Sie  variiert  überhaupt  hier  in  viel 
engeren  Grenzen:  das  Maximum  zwar  wie  im  ersten  Buche  nahezu 
\  Körperlänge,  wogegen  das  Mimimum  sich  genähert  gleich  also  wie 
bei  Typus  4  des  1.  Buches  ergibt,  zum  Beweis,  daß  das  Uberschlanke 
des  der  altkölner  Schule  nachgebildeten  Typus  5  von  Dürer  selbst  in- 
zwischen als  solches  erkannt  und  beseitigt  wurde,  denn  es  handelte  sich 
hier  nicht  sowohl  um  Phantasiegebilde,  als  um  die  Aufstellung  eines  auf 
Erfahrungen  basierenden  allgemeingültigen  naturgemäßen  Systems  der 
verschiedenartigen  menschlichen  Proportionen  zum  Nutzen  und  Gebrauch 
der  Kunstgenossen. 

Nicht  wie  im  1.  Buche  finden  sich  ferner  die  Kopflängen  der  ver- 
schiedenen Typen  über  das  ganze  Intervall  vom  Maximum  zum  Minimum 
gleichmäßig  repartiert,  sondern  gruppenweise  geordnet:  zunächst  um  den 
Mittelwert  4,  Körperl.  =  80  p.  im  Interwall  von  86 — 74  p.,  wobei  jedoch 

der  innere  Zwischenraum  von  83 — 78  p.  frei  bleibt.  Ebenso  findet  sich 
eine  zweite  Gruppe  um  den  Mittelwert  =  70  p.  im  Intervall  von  74  bis 
67  p.,  wobei  die  Zwischenwerte  fehlen.    Im  Gegensatz  zum  1.  Buch  haben 
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die  Männer  hier  etwas  größere  Kopfmaße:  das  Maximum  um  2,  das 
Minimum  sogar  um  3  p.  gegen  die  bezügliche  Frau  vergrößert)  nur  bei 
drei  Typen:  2,  5,  und  6,  sind  beide  Geschlechter  darin  relativ  gleich; 
in  den  übrigen  Fällen  die  Frauen  um  je  1 — 2  p.  verkürzt,  wodurch  sich 
dann  zugleich  die  angedeutete  Gruppierung  als  solche  abrundet» 

Die  in  den  »Bemerkungen«  der  Tab.  enthaltenen  Angaben  der 
Kopflänge  in  möglichst  einfachen  Bruchteilen  der  Körperlänge  zeigen 
die  bezüglichen  Nenner,  7  resp.  8,  event.  noch  mit  Zusätzen  von 
{  .  .  .  $  versehen,  welches  genügt  um  —  mit  möglichster  Genauigkeit  — 
bis  auf  unmerklich  kleine  Bruchteile  der  a.  a.  O.  gegebenen  Parteszahl 
zu  entsprechen. 

Dies  scheint  in  Verbindung  mit  dem  vorher  Bemerkten  darauf  hin- 
zudeuten, daß  es  sich  ganz  wie  im  1.  Buche  nicht  sowohl  um  eine  bloß 
zufallige  Zusammenstellung  beliebiger  Modelle,  sondern  um  ein  festes 
Prinzip  hanfielt,  wonach  auch  hier  die  Koptlängen  als  etwas  a  priori  Ge- 
gebenes der  Proportionstabelle  zugrunde  gelegt  wurden. 

Aus  dem  gesagten  motiviert  es  sich  ferner,  daß,  wie  bemerkt,  die 
Kintcilung  hier  nicht  an  der  Kopflänge  strikte  festhält,  wie  im  1.  Buche, 
.sondern,  um  sich  diesem  nach  Möglichkeit  anzuschließen,  mehr  auf  die 
allgemeinen  Verhältnisse:  der  Ubergänge  vom  Breitesten  und  Vollsten 
zum  andern  Kxtrem  rekurrieren  mußte.  Außerdem  ist  zu  bemerken, 
daß  der  größeren  Variabilität  des  schönen  Geschlechts,  wofür  dem  Meister 
leider  nicht  immer  gerade  die  idealsten  Vorbilder  zu  Gebote  stehen 
mochten,  durch  eine  größere  Anzahl  von  Typen  Rechnung  ge- 
tragen wird,  sodaß  auf  einen  männlichen  mehreremale  zwei  weibliche 
entfallen. 

Der  Einteilung  zufolge  entsprechen  sich 

A.  Männer: 

I.  Bach     1  Kopfl.    Typus  1.        II.  Buch    85  partes  Kopfl.       Typus  1. 
»        J       €  «     2.  3.  «       86  resp.  S4  p.  ■      2.  6. 

«       |       «  «     4.  «       7S     «     70.  76.  «     3.  4.  7. 

«      T'6      «  «5-  «      70    «     70.  «     5.  8. 

B.  Frauen. 

I.  Buch     -f  Kopfl.  Typus  I,  II.  Buch  S3  partes  Kopfl.  Typus  1. 

■       ^       «  v     2.  3.  «  S6  resp.  84  p.  «     2.  6. 

;  «4-*  «  «7-  76;  77;  75-  74:       «  3».3lM:7*.7b. 

«  «  «5-  *  7o  rnp.  67  «     5.  8. 

c)  Anordnung  der  Tabellen. 

Im  Gegensatz  zum  1.  Buche,  dessen  Bestimmungen  mehr  architek- 
tonischen, um  nicht  zu  sagen  schematischen  Charakter  tragen,  indem 
das  alte  Vitruvianische  Prinzip  der  harmonischen  Teilung  den  Bauten 
Albertis,  Palladios  etc.  analog  nunmehr  auch  auf  die  Verhältnisse  des 
menschlichen  Körperbaues  angewandt  sind,  wobei  die  Wirklichkeit  aller- 
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dings  nur  unvollkommen  und  näherungsweise  sich  wiedergeben  läßt,  können 
die  Resultate  des  2.  Buches,  trotz  der  im  vorherigen  hervorgehobenen 
Mängel  und  Willkürlichkciten,  wie  bereits  angedeutet,  immerhin  mehr 
organisch  genannt  werden,  schon  deswegen,  weil  sie  alles  rein  Schematische 
zu  vermeiden  suchen,  um  den  erfahrungsmäßigen  Beobachtungen  keinen 
Zwang  anzutun.  Die  dennoch  vorhandenen  Willktirlichkeiten,  insbesondere 
bei  der  Bestimmung  der  Querdimensionen,  entschuldigen  sich  andererseits 
leicht  dadurch,  daß  schon  a  priori  das  Urteil  hinsichtlich  der  Längen- 
teilung im  allgemeinen  ein  viel  sichereres  sein  muß,  als  bei  den  letzt- 
genannten Maßverhältnissen,  insofern  Vermischungen,  welche  beim  Uber- 
gang von:  »klein«  zu  -groß«,  von  ^untersetzt«  zu  »elanziert«,  von 
»kraftvoll,  zu  »schwächlich«  die  Längenproportionen  erleiden,  dem 
Künstler  wie  dem  Laien  viel  auftälliger  und  dem  Auge  gelaufiger  sind, 
sodaß  schon  relativ  geringe  Verstoße  dem  Beschauer  Disharmonien  er- 
wecken, von  deren  Ursache  er  sich  allerdings  nicht  immer  sogleich 
Rechenschaft  zu  geben  vermag.  Gewisse  erfahrungsmäßig  feststehende 
Prinzipien  werden  darum  auch  in  den  größten  Meisterwerken  der  Plastik 
nicht  leicht  überschritten.")  Bei  den  Querdimensionen  aber  ist  es 
anders:  hier  fehlt  schon  darum,  weil  sie  nicht  in  einer  Linie  überein- 
anderstehen,  der  sichere  Anhalt  des  Vergleichs,  wie  bei  den  Vertikal- 
verhältnissen, zudem  gibt  wohl  auch  die  Natur  selbst  in  den  Quermaßen 
mehr  Willkürlichkeit  als  in  den  Längenverhältnissen  zu  erkennen.  Ganz 
naturgemäß  erklärt  es  sich  darum,  wenn  die  letzteren  als  Maßstab  der 
Beurteilung  für  jene  dienen :  es  finden  sich  demgemäß  auch  bei  Durer 
im  2.  Buche  wenigstens  die  Hauptmaße  des  Dicken  und  Breiten  vor- 
herrschend als  einfache  Bruchteile  entsprechender  Langenmaße  dar- 
gestellt, wobei,  wie  angedeutet,  immer  noch  mehr  als  genügend  Raum 
bleibt,  den  freien  Flug  der  künstlerischen  Phantasie  nicht  allzusehr  zu 
hemmen. 

Um  nun  aus  der  scheinbaren  Kompliziertheit  der  a.  a.  ().  gegebenen 
Zahlen  ein  den  verschiedenen  Typen  zugrunde  liegendes  gemeinsames 
Prinzip  zu  erkennen,  sind  auch  hier,  wie  im  1 .  Buche,  gewisse  einfache 
Relationen  unter  den  in  Rede  stehenden  Maßen  abgeleitet  und  tabel- 
larisch nach  gleicher  Ordnung  wie  dort  zusammengestellt,  sodaß  zunächst 
bezüglich  der  Längenverhältnisse  wiederum  die  wichtigsten  Punkte  und 
sodann  ebenso  die  Quermaüe  in  einer  für  die  Konstruktion  der  Umriß- 
linien der  (iesamtfigur  genügenden  Weise  durch  die  sie  bestimmenden 

")  Dies  gilt  selbst  für  Michelangelo,  in  denjenigen  seiner  Werke,  wo  es  sich 
nicht  darum  handelt,  Uber  die  Natur  hinausgehende  Gestalten,  sondern  Menschen 
ah  solche  zu  erzeugen:  wofür  die  beiden  Sklaven  am  Grabmal  Julius  II.  als  Beweis 
dienen  können. 
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Relationen  festgelegt  werden.  In  diesem  Sinne  ist  auch  hier  die  Reihen- 
folge derselben  zu  verstehen,  wobei  wiederum  von  möglichst  charakte- 
ristischen und  zugleich  als  einfache  Bruchteile  der  Körperlänge  darstell- 
baren Maßen  ausgegangen  wird.  Die  Kopflänge  ist,  wie  bemerkt,  auf 
Grund  der  in  Tab.  *  Bemerkungen«  enthaltenen  Relationen  als  gegeben 
anzusehen. 

Der  genauere  Vergleich  dieser,  den  einzelnen  Typen  entsprechenden, 
kolonnenweise  wie  im  i.  Buche  zusammengestellten  Relationen  läßt  nun 
in  der  Tat  jeden  im  großen  und  ganzen  als  neue  Modifikation  den 
andern  gegenüber  erscheinen,  und  demzufolge  als  aus  derselben  Grund- 
idee entstanden  denken,  welches  man  sich  etwa  auf  folgende  Art  erklären 
mag.  In  jedem  der  vorgeführten  Typen  repräsen deren  sich,  wie  in  der 
Natur,  gewisse  allgemeine  Gesetze  des  menschlichen  Körperbaues,  in  der 
Art,  daß  gewöhnlich  ein,  selten  mehrere  Punkte  zunächst  in  den  Längen, 
den  wesentlichen  Charakter  der  Figur  bestimmen,  welchen  analog  auch 
in  Tabelle  eine  event.  mehrere  Relationen  entsprechen,  während  alles 
übrige  auf  Grand  der  allgemeinen  erfahrungsmäßig  feststehenden  Prinzipien 
bereits  mehr  oder  weniger  dadurch  bedingt  erscheint.  Jeder  neue  Typus 
stellt  sich  daher  zunächst  als  neue  Variante  bezüglich  der  Bestimmung 
jener  charakteristischen  Punkte  resp.  der  ihnen  in  Tabelle  entsprechenden 
charakteristischen  Relationen  dar,  von  denen  alles  andere  als  abhängig, 
und  somit  ebenfalls  als  Modifikation  gegen  frühere  Falle  sich  darstellt, 
sodaß  demgemäß  das  ganze  Kriterium  sich  gewöhnlich  auf  eine  oder 
wenige  charakteristische  Relationen  wird  zurückführen  lassen,  wie  die  Dis- 
kussion der  einzelnen  Typen  weiter  ersichtlich  machen  wird. 

Uber  die,  den  Längen  Verhältnissen  entsprechenden  Angaben  ist 
a  priori  zu  bemerken,  daß  die  zueinander  in  Beziehung  gesetzten,  Maße 
möglichst  der  Bedingung  entsprechend  gewählt  wurden,  zunächst  durch 
die  einfachsten  Zahlenverhältnisse  darstellbar  zu  sein  und  ferner  auch 
der,  daß  die  bezüglichen  Längen  selber  womöglich  nicht  in-  oder  auf- 
cmanderfallen  oder  auch  nur  teilweise  übereinandergreifen,  sondern  jedes 
Maß  für  sich  entweder  vom  andern  durch  Zwischenraum  getrennt  bleibt 
<*ier  als  dessen  unmittelbare  Verlängerung  erscheint,  weil  nur  da- 
durch dem  Auge  ein  sicherer  Anhalt  für  die  Schätzung  der  Verhältnisse 
geboten  wird.  Die  charakteristischen  Relationen  der  Tabelle  bilden  hier 
hd  Gegensatz  zu  denen  des  i.  Buches,  vielleicht  von  Dürer  selber  so  be- 
absichtigt, den  naturgemäßen  Ausgangspunkt  für  die  Bestimmung  der 
übrigen,  die  der  Zahl  und  Reihenfolge  nach  auch  hier  zur  Konstruktion 
dt:  Allgemeinen  LTmrisse  in  beiden  Projektionen  genügen. 

Diese  charakteristischen  finden  sich  demgemäß  stets  den  übrigen  in 
Tabelle  vorangestellt. 
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d)  Erläuterungen  zu  den  Tabellen. 
I.  Männer. 
Erste  Gruppe:  Typus  i. 

a)  Längen. 

Typus  i.  kennzeichnet  sich  als  Maximum  der  Körperfülle  im  ganzen 
durch  dieselben  Eigenschaften  wie  im  i.  Ruche,  mit  dem  Unterschiede 
jedoch,  daß  im  vorliegenden  Falle,  wie  schon  in  der  Zeichnung  a.  a.  O. 
selber  in  die  Augen  fällt,  die  Verhältnisse  viel  schärfer  charakte- 
risiert sind. 

Die  Kopflänge  nähert  sich  bis  auf  i  p.  dem  Dürerschen  Maximum, 
welches  somit,  wie  auch  in  der  Natur,  nicht  mit  dem  Maximum  der 
Körperfülle  zusammentrifft,  sondern  vielmehr  den  niedersten  Wuchs 
(T.  2.)  kennzeichnet.  Das  Rümpfende  o  ist  gegen  Typus  i  des  i.  Buches 
etwas  hcraufgerückt,  während  der  Abstand:  Scheitel-Linie  der  Oberarm- 
knorren-Centra  fast  unverändert  bleibt.  Pagegen  trennt  sich  die  Hals- 
grube,  welche  im  i.  Ruche  mit  act  koinzidierte,  von  dieser  Linie,  indem 
sie  um  10  p.  höher  rückt,  wodurch  die  Schultern  weniger  heraufgezogen 
und  der  Kontour  nicht  so  unbeholfen  wie  ebendort  sich  darstellt,  sodaß 
mit  Bezug  auf  die  Lage  von  o  die  von  c  gezählte  Rumpflänge  eo  in 
beiden  Fällen  nahezu  unverändert  bleibt.")  In  beiden  ist  dieselbe  dem- 
gemäß als  Maximum  gekennzeichnet,  nach  Tab.  hier  genau  zu  \  Körper- 
länge normiert.  Charakteristischer  ist  jedoch,  daß  der  Abstand  des 
Rumpfendes  o  vom  Scheitel  ebenfalls  ein  Maximum  wird,  wie  sich  durch 
die  in  Tab.  den  Ausgang  bildende  Relation: 

co  —  02 

bekundet.  —  Die  Kniemitte  fällt,  wie  die  darauf  bezügliche  9.  Relation 
der  Tabelle  ausdrückt,  im  Anschluß  daran  naturgemäß  ebenfalls  tiefer 
als  sonst,  doch  will  das  Minimum  der  Länge  qz  hier  offenbar  wenig 
sagen,  da  der  Unterschied  gegen  den  nächstfolgenden  Typus  sich  nur  auf 
einen  pars  beschränkt.  Ebensowenig  sind  die  Teilpunkte  /,  und  //  des 
Rumpfes  für  die  Charakteristik  von  Redeutung.  Der  untere  Rippenrand 
hat  sogar  genau  den  gleichen  Scheitelabstand  wie  Typus  2.  Die  Relation 
io  =  oq,  welche  hier  nach  Tab.  ausschließlich  an  das  Maximum  gebunden  er- 
scheint, findet  sich,  beiläufig  bemerkt,  auch  unter  den  Antiken  bei 
übrigens  verschiedenartigen  Typen,  wodurch  dieselbe  eine  viel  all- 
gemeinere Redeutung  erhält,  als  sie  nach  Dürers  Erfahrungen  bean- 
spruchen könnte.  Ähnliches  gilt  von  der  zur  Rcstimmung  von  n  dienenden 
Relation  b/=/n:  in  modifizierter  Form  findet  sie  sich  nur  noch  einmal  (Typ.  7) 
wiederholt,  wo  statt  n  die  Körpermitte  6"  auftritt.  Weniger  allgemeingültig  ist 

'i0)  wenn  in  Tab.  von  Vertikalabstanden  oa  af  etc.  die  Rede  ist,  so  wolle  man 
dies,  stets  mit  Rücksicht  auf  die  Bezeichnungen  des  Profils  als  Durchschnittspunkt 
der  Linien  aa.  ff.  etc.,  mit  der  Frofilcbcne  verstehen. 
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die  zur  Bestimmung  von  m'  in  Tab.  angegebene  Relation,  wonach  m's 
dem  Doppelten  von  ab'  entspricht:  sie  hat  aber  hier  eine  besondere  Be- 
deutung durch  ihren  Zusammenhang  mit  den  Verhältnissen  der  oberen 
Extremität,  wie  weiter  unten  zu  ersehen.  Nabel  und  oberer  Beckenrand 
Hegen  anstatt  wie  im  1.  Buche  zu  koinzidieren,  voneinander  getrennt,  der 
Nabel  k  bis  auf  die  Mitte  des  Intervalls  vom  untern  Rippen-  zum  obern 
Beckenrande  {ik)  heraufgerückt.  Nur  für  letzteren  {k)  als  den  wichtigeren 
ist  in  Tab.  die  zu  seiner  Bestimmung  dienende  Relation  als  um  die 
doppelte  Länge  em'  von  der  Sohle  entfernt,  direkt  angegeben  (während 
k  sich  im  oberen  Drittel  der  Strecke  b'q  befindet).  Von  den  übrigen 
Rumpfteilen  hat  nur  die  Brustwarzenhohc  Interesse,  insofern  nach  Tab. 
ihre  Bestimmung  einem  nicht  bloß  in  der  Natur  nach  normalen  Verhält- 
nissen, sondern  ebenso  in  den  Meisterwerken  der  bildenden  Kunst  oft 
»iederkehrenden  Gesetze  entspricht,  demgemäß  der  Abstand  df  genau 
der  Kopflänge  gleichkommt,  wobei  es  auffällt,  daß  dasselbe  hier  zum 
erstenmale  bei  Dürer  Anwendung  findet,  im  ganzen  x.  Buche  dagegen 
nirht.  Die  Bestimmung  von^-  ist  offenbar  als  ein  Anschluß  an  die  bereits 
diskutierte  bezuglich  der  Lage  des  Punktes  n  aufzufassen. 

Bezüglich  der  oberen  Extremität  wurde  im  vorherigen  schon  auf 
die  Bedeutung  der  Länge  m'z  hingewiesen,  deren  Doppeltes  nach  Tab.  der 
Lange  tow  der  ausgestreckten  Arme  entspricht,  die  sich  demgemäß  auch,  was 
vielleicht  noch  näher  liegt,  als  das  4  fache  des  Abstandes  ad'  auffassen 
ließe.  Man  sieht,  diese  Bestimmung  kann  nur  stattfinden,  wo  die  Arm- 
linge nicht  zu  kurz  und  Punkt  tu'  verhältnismäßig  tief  liegt,  wie  im  vor- 
liegenden Falle,  für  welchen  darum  die  Bestimmung  charakteristisch  ge- 
nannt werden  muß. 

Übrigens  könnte  man,  in  Ermangelung  derselben,  auch  die  in  Tab. 
rieht  aufgenommenen  betrachten,  wonach  sich  der  Abstand  k'k'  beider 
Handwurzeln  in  der  vorausgesetzten  Armhaltung  der  Länge  ez  vergleicht, 
*odaß  also  durch  die  gen.  Maße  in  der  Vorderansicht  ein  volles  Quadrat 
umschlossen  wird.  Ebenso  einfach  und  leicht  zu  merken  ist  die  in  mo- 
difizierter Weise  mehrfach  wiederkehrende,  wonach  die  Linie  der  Handwurzeln 
•ei  vertikal  herabhängenden  Armen  mit  der  Hohe  von  //  koinzidiert,  wie  dies 
bereits  im  korresp.  Falle  des  1.  Buches  stattfand,  wo  gleichzeitig  auch  die 
obere  Begrenzungslinie  aa  mit  e  koinzidierte.  —  Die  zur  Bestimmung  des 
Oberarmendes  dienende  Relation  hat  wohl  mehr  zufälligen  Charakter. 
Die  Hand  ist  schließlich  durch  die  Bestimmung,  wonach  deren  drei  auf 
die  Strecke  cn  gehen,  als  appr.  Maximum  gekennzeichnet:  ebenso  die 
Fußlange,  sofern  sie  nach  Tab.  auf  der  Strecke:  Knie — Sohle  nur  fünfmal 
enthalten  ist,  somit  das  Vitruvianische  Maß,  welches  im  1.  Buche  dem 
Maximum  entsprach,  noch  um  einige  partes  überschreitet.  Da  außer- 
dem auch  der  Abstand  der  Überschenkelknorrcn-Centra  /'/>'  sich  großer 


Digitized  by  Google 


io8  Constantin  Winterberg: 

als  die  Fußlänge  ergibt,  so  Ubersteigt  auch  die  Basis  tütö  hier  die  halbe 
Körperlänge  nicht  unbeträchtlich,  während  sie  derselben  im  i .  Buche  nur 
gerade  gleichkam.*1) 

b)  Quermaße. 

1.  Dicken. 

Das  Maximum  der  Kopfdicke  findet  sich  nach  Tab.  interpolatorisch, 
mittels  korrespondierender  Breiten:  jedenfalls  geringer  als  beim  Typus  t 
des  i.  Buches,  wo  sich  der  Profilschnitt  als  volles  Quadrat  ergab.  Nur 
die  Gesichtstiefe  ist  durch  die  gleiche  Relation  gegeben,  für  die  des 
Halses  gilt  dagegen  das  über  die  Quermaße  im  allgemeinen  Bemerkte. 
Gegen  Typus  i  des  i .  Buches  ist  ferner  die  Vergrößerung  der  Brusttiefe 
und  Verminderung  der  Gesäßdicke  von  Bedeutung,  indem  hier  beide 
Maße  sich  gleichstellen.  Sie  übertreffen  demzufolge  beide  die  als  Kasen- 
tiefe  anzusehende  Fußlänge:  ein  Fall,  der  außerdem  sich  nur  bei  Frauen 
wiederholt.  (Daß  die  Brusttiefe  sich  nach  Tab.  als  Teil  von  ab'  ausge- 
drückt findet,  erklärt  sich  dadurch,  daß  dieselbe  hier  in  die  Höhe  der 
Armspalte  b\  anstatt  wie  sonst  in  die  von  /  fallt).  Naturgemäß  ver- 
mindern sich  auch  die  beiden  andern  Rumpfdicken:  Bauchtiefe  und 
Dicke  in  o.  Am  meisten  charakteristisch  ist  unter  den  Dicken  der  Ta- 
belle offenbar  die  Bestimmung  der  als  Maximum  gekennzeichneten  Gesaß- 
tiefe,  welche  Eigenschaft  bei  der  ihr  gleichen  Brusttiefe  weniger  hervor- 
tritt. Nach  denen  des  Rumpfes  proportionieren  sich  wie  sonst  die 
übrigen  Maße :  die  Kniedicke  als  dritter  Teil  der  Länge  qz  als  Maximum. 
Analoges  gilt  für  die  obere  Extremität,  wo  die  Dicke  des  Überarms  ein 
Maximum  ist,  sofern  sie  das  im  i.  Buche  angegebene  Verhältnis  zur 
Brusttiefe  noch  überschreitet.  **) 

2.  Breiten. 

Für  das  Maximum  der  Kopfbreite  ergibt  sich  nur  die  Bestimmung 
als  Fünffaches  der  Schädelhöhe  {ab*),  was  auf  einen  niederen  Grad  der 
Intelligenz  hinzudeuten  scheint.  Als  Bruchteil  davon  findet  sich  die  des 
Gesichts,  analog  wie  auch  in  anderen  Fällen  (vgl.  T.  3).  —  Von  den 
Rumpfmaßen  ist  die  Schulterbreite  zu  $  der  Rumpflänge  selber  darge- 
stellt, im  Vergleich  zu  ähnlichen  Bestimmungen  späterer  Fälle  (vgl. 
Typus  3)  als  Maximum  charakteristisch.  Die  Verschiedenheit  gegen  die 
des  1.  Buches  ist  im  übrigen  nur  eine  scheinbare:  indem  die  größere 
Handlänge  des  vorliegenden  Typus  den  gleichen  Ausdruck  wie  dort 
formell  nicht  gestattet;   in  Wirklichkeit  ist  in  beiden  Fällen  das  Maß 

")  Die  resp.  Maße  DUrcrs  lassen  hier  allerdings  eine  einfache  Beziehung 
vermissen.  Man  findet  aber  leicht,  daß  der  Abstand  55  die  halbe  Länge  uiid  bis  auf 
1  pars  Unterschied  erreicht. 

SI)  Nach  Tab.  am  einfachsten  als  Mittel  aus  den  Vcrtikalabständen  dt  der 
Vorder-  und  Rückseite  darstellbar. 
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^  Körperlänge.  Rippen-  und  Gesäßbreite  zeigen  dagegen  hier  ein  ge- 
geringes Wachstum,  welchem  sich  auch  der  zur  Rippenbreite  in  dem- 
selben Verhältnisse  wie  dort  stehende  Brustwarzenabstand  anschließt. 
Doch  nur  die  beiden  ersten  sind  nach  Tab.  wie  auch  bei  den  Dicken 
durch  Längenmaß  als  die  wichtigeren  und  als  Maxima  deutlich  gekenn- 
zeichnet, die  anderen  Rumpfbreiten  danach  interpoliert.  Überdies 
lassen  die  Bestimmungen  der  Tabelle,  wie  man  leicht  übersieht,  in  den 
dabei  benutzten  Längen  einen  gewissen  Zusammenhang  ebenso  wie  bei 
den  Dicken  erkennen,  welcher  nicht  sowohl  als  zufällig,  sondern  offenbar  so 
von  Dürer  beabsichtigt  aufgefaßt  werden  muß,  weil  auch  in  den  übrigen 
Typen  ein  ähnlicher  Zusammenhang  wiederkehrt.  —  Hinsichtlich  der 
übrigen  Maße  läßt  in  der  untern  Extremität  nach  Tab.  eigentlich  nur  die 
Bestimmung  der  Minimaldicke  über  dem  Fußknöchel  als  Haltte  der 
Kniedicke  Bekanntes  erkennen,  welche  letztere  anstatt  durch  den  Unter- 
schenkel hier  durch  den  Abstand  oq  der  Oberschenkelpartie,  also  durch 
eine  offenbar  weniger  naheliegende  Bestimmung  als  die  korresp.  Dicke 
gekennzeichnet  ist.  Ebenso  findet  sich  unter  den  Maßen  der  oberen 
Extremität  außer  dem  nur  hypothetisch  angebbaren  Maximum  nur  die 
mit  der  Ellenbogendicke  übereinstimmende  mittlere  Oberarm-  und  Hand- 
knöchelbreite schärfer  präzisiert,  wonach  das  übrige  sich  interpoliert.  — 

Zweite  Gruppe. 

Die  beiden  Typen  2  und  6  dieser  Gruppe  sind  im  Vergleich  zu 
den  entsprechenden  des  ersten  Buches  augenscheinlich  niederer  Statur, 
der  erstere  wohl  unter  mittlerer,  der  andere  kaum  mittlerer  Größe,  in- 
dem in  beiden  Fällen  der  Körperlänge  nicht  mehr  als  ppt.  7  resp.  7^ 
Kopflängen  gegeben  werden.  Diese  Typen  sind  also  nicht  sowohl  Modi- 
fikationen jener  des  1.  Buches,  als  vielmehr  für  sich  bestehende  Ein- 
schiebungen  innerhalb  des  relativ  sehr  weiten  Intervalls  von  Typus  1  bis 
zim  nächstfolgenden. 

In  den  Hauptverhältnissen,  insbesondere  der  Teilpunkte  e  und  n 
stimmen  beide  unter  sich  fast  überein,  differieren  dagegen  in  Bezug  auf 
die  Lage  der  Kniemitte  q  sowie  auch  in  den  Teilverhältnissen  der  Rumpf- 
partie. —  Typus  6  ist  der  elanziertere,  in  den  Dicken  schwächer,  dagegen 
stärker  in  den  Breiten  der  oberen  Rumpfteile,  im  ganzen  leichter  und 
elastischer  gebaut  als  der  andere,   der  in  seinen  Verhältnissen  mehr  an 
jene  untersetzten  niedern  Gestalten  der  Aigineten  erinnert,  welche  man  als 
Repräsentanten  maximaler  Körperkraft  anzusehen  pflegt,  dergleichen  sich 
u.  a.  bei  Schadow  a.  a.  O.  als  extremer,  in  der  Natur  noch  möglicher  Fall, 
im  cLesbenier»  verkörpert  findet.  Daß  gegen  diesen  der  Dürersche  Typus  2 
so  schwach  erscheint,  hat  seine  Erklärung  wohl  darin,  das  letzterer  sich 
xur  Aufgabe  stellte,  die  möglichste  Kraftfülle  mit  Schönheit,  d.  h.  nach 
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mittelalterlichem    Begriff    mit    äußerstem   Grade   der   Schmalheit  und 
Schmächtigkeit  zu  verbinden. 

1.  Typus  2. 

a)  Längen. 

Der  vorliegende  Typus  ist,  wie  bemerkt,  von  niederm  Wüchse:  die 
Kopflänge  erreicht  dabei  das  Maximum,  welches  fast  ans  Knaben- 
hafte anklingt.  Auch  der  Vertikalabstand:  Scheitelhöhe  der  Oberarm- 
knorren-Centra,  stellt  sich  als  solcher  dar,  nämlich  nach  Tab.  als 
5.  Teil  der  Körperlänge.  Pas  Charakteristische  liegt  jedoch  gegen 
Typus  1  in  der  Verkürzung  des  Oberkörpers  und  entsprechender  Ver- 
längerung der  unteren  Kxtremität,  infolge  Hcraufschiebung  der  Linie 
der  Oberschenkelknorren-Centra  (Punkt  m'),  demgemäß  sich  mit  Bezug 
auf  die  Lage  von  e  auch  die  Rumpflänge  als  solche  verkürzt,  doch  ohne 
sich  zu  verschieben.    Die  dies  ausdrückende  Relation: 

am'  —  oz 

bildet  darum  als  besonders  charakteristisch  in  Tab.  den  Ausgang  für  die 
Konstruktion  und  man  übersieht  zugleich,  wie  der  ganze  Charakter  von 
dem  des  Typus  2  im  1.  Buch  verschieden  sein  wird,  indem  die  Körpermitte 
bei  letzterem  in  den  Spalt,  also  o  offenbar  viel  näher  tällt  als  /;/',  während 
sie  hier  zu  beiden  symmetrisch  liegt.  Da  ferner,  wie  sich  aus  der  Be- 
stimmung des  Abstandes  az  (vgl.  Note  1.  Tab.)  ergibt,  die  Länge  qz, 
als  dritter  Teil  davon,  sich  gegen  Typus  1  offenbar  nur  unwesentlich 
wird  ändern  können,  so  kann  sich  die  Verlängerung  der  unteren  Extremi- 
tät nur  in  der  des  Oberschenkels  resp.  in  der  Länge  von  oq  bekunden. 
Punkt  n  dagegen  ist,  wie  schon  dessen  Bestimmung  nach  Tab.  zeigt, 
hier  nur  von  untergeordnetem  Interesse,  da  derselbe  bereits  durch  o 
mehr  oder  weniger  vorgezeichnet  erscheint.  Wichtiger  würde  beim  Uber- 
gang  von  Typus  1  zu  2  der  Punkt  /*  für  die  Konstruktion  sein,  sofern 
sich  dessen  Teil  Verhältnis  der  Körperlänge  unverändert  überträgt,  obgleich, 
da  dasselbe  kein  einfaches  ist,  eine  bezügliche  Relation  der  Tabelle  fehlt. 
Auch  die  Lage  des  mit  dem  oberen  Beckenrand  koinzidierenden  Nabels 
hat  wie  im  vorigen  Falle  hier  nur  untergeordnete  Bedeutung  und  stellt 
sich  nach  Tab.  gewissermaßen  als  Portsetzung  des  bezüglich  ;//'  und  o 
bestehenden  Gesetzes  dar,  indem  ebenso  wie  jene  zu  C,  sich  k  und  o 
wieder  symmetrisch  zu  ///  verhalten.  — 

Von  den  obern  Rumpfpunkten  ist  e  bereits  durch  a  mehr  oder 
weniger  bedingt,  die  Höhe  der  Brustwarzen  durch  dieselbe  Relation  wie 
im  vorherigen  Falle  gegeben,  wovon  dann  wiederum  die  der  unteren  Brust- 
kontur abhängt.  In  Tab.  wurde  dafür  ein  von  f  unabhängiger  Aus- 
druck (gq  =  40^)  seiner  Einfachheit  und  Verständlichkeit  wegen  vorge- 
zogen, der  jedoch  auch  in  dieser  Form  immer  nur  individuelles  Interesse 
beanspruchen  dürfte,  da  analoge  Bestimmungen  in  andern  behandelten 
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Fällen  sich  nicht  wiederholen.  Hinsichtlich  der  Arme  findet  nach  Tab. 
der  auch  im  i.  Buche  nicht  vorgekommene  Fall  zum  erstenmale  statt, 
daß  die  Länge  u>u>  der  Körperlänge  genau  entspricht.  —  Die  Lage  der 
Handwurzeln  bei  vertikal  herabhängenden  Armen  läßt  ihrerseits  in  der 
zu  ihrer  Bestimmung  dienenden  Relation,  wobei  Ce  an  Stelle  von  an  tritt, 
gegen  die  von  Typus  i  nur  eine  unwesentliche  Variante  erblicken.  Von 
noch  weniger  Bedeutung  sind  die  beiden  fehlenden  Punkte  f  und  o', 
obgleich  Tab.  dafür  sehr  einfache  Bestimmungen  liefert.'*)  . 

Den  Zusammenhang  der  obern  und  untern  Extremität  will  Dürer 
augenscheinlich  in  diesem  Falle  dadurch  ausdrücken,  daß  er,  wie  auch  im 
nächsten  Typus  6,  Oberarm  und  Fuß  von  gleicher  Länge  setzt,  eine  Be- 
stimmung, die,  wenn  überhaupt,  nur  denkbar  erscheint,  wo  der  Fuß  sein 
Maximum,  der  Oberarm  sein  Minimum  erreicht.  Viel  häufiger  ist  be- 
kanndich  in  der  Natur  der  Fall,  daß  Unterarm  und  Fuß  gleich  groß 
erscheinen,  was  bei  Dürer  allerdings  schon  dadurch  ausgeschlossen  er- 
scheint, daß  die  volle  Länge  des  Unterarms  (inkl.  EllbogenubergrirT)  nicht 
angegeben  wird.  Unleugbar  liegt  in  dieser,  im  Gegensatz  zum  ersten 
Buch  prinzipiell  durchgeführten,  Verkürzung  der  oberen  Extremität,  ins- 
besondere des  Oberarms  eine  gewisse  Willkür,  für  welche  eine  innere 
Notwendigkeit  nicht  abzusehen  ist,  insofern  selbst  unter  den  antiken 
Bildungen,  da  wo  die  Armlänge  ihr  Minimum  erreicht,  die  Knabentypen 
inbegriffen,  der  Oberarm  die  Fußlänge  stets  noch  um  ein  merkliches  zu 
übertreffen  pflegt.") 

b)  Quermaße. 

x.  Dicken. 

Die  Kopfdicke  ergibt  sich  wie  bei  den  meisten  Typen  des  2.  Buches 
interpolatorisch :  die  Halsdicke  als  das  1^  fache  der  Halslänge  nicht  so- 
wohl durch  die  Stärke  als  durch  die  Kürze  des  Halses  zu  erklären.  Von 
den  Rumpfmaßen  lassen  Brust-  und  Bauchtiefe  eine  Verstärkung  gegen 
Typus  2  des  1.  Buches  wahrnehmen,  während  die  Gesäßtiefe  sich  nahe- 
zu wie  dort  ergibt.  Trotzdem  somit  die  letztere  von  der  Brusttiefe  um 
ehige  partes  überschritten  wird,  bleibt  diese  hinter  der  als  Kasentiefe 
anzusehenden  Fußlänge  auffallend  zurück.  Die  nach  Tab.  der  Kopflänge 
gleichgesetzte  Gesäßdicke  gestattet,  da  diese  mit  der  Unterarmlänge 
identisch  ist,  nebenbei  den  unmittelbaren  Vergleich  der  qu.  Maße.  Sie 

**)  Die  der  Gesichtshöhe  />* d  gleiche  Handlänge  kann  zur  Bestimmung  von  o' 
ia-  roWiegenden  FalJe  übergangen  werden,  insofern  nach  dem  Gange  der  Konstruktion 
der  Punkt  b*  überhaupt  hier  keine  Rolle  spielt. 

'•')  Auch  mit  Hinzunahme  des  Abstandes  «V,  d.  h.  also  die  ganze  LSnge  vom 
bxbiten  Funkt  des  Oberarms,  wie  bei  den  Antiken  gezählt,  bleiben  die  Maße  hinter 
den  Jctzteren  erbeblich  zurück,  wie  schon  daraus  hervorgeht,  dati  das  Intervall  der 
Vaiibüitit   beide   Grenzen   ^03',     123/)  auch  so  viel  tiefer  gerückt  zeigt,   als  bei 
letzteren. 


Digitized  by  Google 


112 


Constantin  Winterberg: 


ist  somit  eigentlich  das  Hauptmaß  für  die  Rumpfdicken  indem  auch  die 
Brusttiefe  sich  danach  interpolatorisch  ergibt  (vgl.  Anm.  7 — 9  d.  Tab.). 
—  Nach  den  Rumpfdicken  proportionieren  sich  die  übrigen,  von  der 
untern  Extremität  besonders  die  auch  im  ersten  Buche  für  mittlere 
Typen  vorherrschende  Bestimmung  der  Kniedicke  zu  |  der  Unterschenkel- 
länge. Die  Maße  der  oberen  Extremität  zeigen  dies  weniger  deutlich, 
doch  steht  die  in  Anm.  4  der  Tab.  zur  Bestimmung  des  Maximums  (17') 
gegebene  Beziehung  nicht  isoliert:  ebenso  ist  die  der  Handdicke  schon 
im  1.  Buch  vertreten. 

2.  Breiten. 

Für  die  Kopfbreite  gilt  im  allgemeinen  das  bezüglich  der  Dicke 
Bemerkte.  Auch  die  des  Halses  findet  sich  wie  im  vorliegenden  Fall 
nur  ausnahmsweise  durch  einfache  Ausdrücke  gegeben :  übrigens  zeigt  sie 
sich  gegen  die  korresp.  Dicke  nur  um  1  p.  vermindert.  Volle  Gleichheit 
beider  Maße  findet  sich  dagegen,  im  Gegensatz  zum  1.  Buche,  nach 
Tab.  im  zweiten  nur  ausnahmsweise.  —  Bezüglich  der  Rumpfmaße  zeigt  zu- 
nächst die  Schulterbreite  sich  gegen  Typus  2  des  1.  Buches,  wo  sie  in 
runder  Zahl  zu  \  Körperlänge,  also  auffallend  schwach  angesetzt  war, 
verglichen  z.  B.  mit  Schadows  mittleren  Mannestypen  sogar  noch  um 
einige  partes  vermindert,  indem  sie  nach  Tab.  dem  Vertikalabstande 
Brustwarzen — Rumpfende  entspricht.  Dem  entgegen  zeigt  die  Rippen- 
breite das  normalmäßige  Maß  des  mittleren  Mannestypus,  welches  aller- 
dings wegen  der  Schmalheit  der  Schultern  nicht  wie  sonst  als  $  dieser, 
sondern  nach  Tab.  als  der  gleiche  Bruchteil  des  der  normalen  mittleren 
Schulterbreite  ungefähr  entsprechenden  Abstandes  em'  sich  darstellt. 
Ebenso  erklärt  sich  die  Angabe  der  Tab.  Anm.  5  hinsichtlich  des  Brust- 
warzenabstandes dadurch,  daß  er  der  Rippenbreite  entsprechend  gegen 
die  halbe  Schulterbreite  etwas  vergrößert  werden  mußte.  Auch  die 
Weichenbreite  proportioniert  sich  in  nahezu  normaler  Weise  zu  der  der 
Rippen,  wie  nach  der  bezüglichen  Bestimmung  der  Tab.  insofern 
ersichtlich  ist,  als  der  Abstand  to,  den  sie  demzufolge  bis  auf  1  p.  erreicht, 
auch  sonst  unter  normalen  Verhältnissen  dafür  öfter  als  Maß  auftritt. 
Ebenfalls  die  Gesäßbreite,  zwar  etwas  stark  bemessen,  schließt  sich  hin- 
sichtlich der  in  Tab.  enthaltenen  Bestimmung  als  dritter  Teil  des  Ab- 
standes kz  den  auch  sonst  vorkommenden  Fällen  an.  Die  übrigen 
Breiten  proportionieren  sich  wie  gewöhnlich,  was  bezüglich  der  untern 
Extremität  die  wie  auch  sonst  der  Kniedicke  gleichgesetzte  Wadenbreite, 
ebenso  bezüglich  der  Arme  vom  Maximum  abgesehen,  die  der  mittleren 
Oberarm-  und  ebenso  der  Handbreite  bekundet. 

II.  Typus  6. 

a)  Längen. 

Die  Kopflänge  ist  gegen  Typus  2  nur  um  2  p.  vermindert. 
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Im  Vergleich  zu  ihm  stellt  sich,  wie  bereits  bemerkt,  der  vorliegende 
von  elanzierterer  Form  obgleich  nur  mittleren  Wuchses,  überdies  von 
möglichst  normalen  Proportionen,  indem  schon  aus  den  Relationen  der 
Tabelle  unverkennbar  die  Absicht  Dürers  spricht,  die  einfachsten  und  über- 
sichtlichsten Verhaltnisse  der  Natur  in  diesem  Typus  zu  veranschaulichen. 
Mit  Schadows  mittlerem  Manne  von  66"  verglichen,  findet  sich  allerdings 
auch  hier  ein  großer  Unterschied  in  der  relativen  Schmalheit  des  vor- 
liegenden, wofür  der  Grund  im  allgemeinen  bereits  angegeben  wurde, 
ebenso  auch  demzufolge  in  den  Vertikalverhältnissen.  In  einzelnen  Punkten 
herrscht  allerdings  Ubereinstimmung.  Nur  in  diesem  Falle  hat  z.  B.  wie 
bei  Schadow  die  Körpermitte  C  als  mit  dem  oberen  Penesrande  n 
zusammenfallend,  eine  anatomische  Bedeutung,  weshalb  die  dies  aus- 
drückende Relation  der  Tabelle: 

an  =  ns 

für  diesen  Fall  charakteristisch  ist.    Gegen  Typus  2  und  3  des  i.  Buches, 
wo  der  Spalt  n  die  Stelle  von  11  vertritt,  liegt  darin  ein  wesentlicher 
Unterschied,  insofern  durch  Verlängerung  des  Überkörpers  und  Verkürzung 
der  Beine  der  Natur  im  vorliegenden  Falle  offenbar  mehr  Rechnung  ge- 
tragen wird.     Mit  n  verschiebt  sich  selbstredend  auch  ///',  im  vorigen 
Falle  mit  o  symmetrisch  zur  Körpermitte  gelegen,  nach  abwärts.   Die  zur 
Bestimmung  von  m'  dienende  Relation  der  Tabelle  charakterisiert  jedoch, 
mit  dem  vorhergehenden  verglichen,  nicht  sowohl  dies,  als  vielmehr  das 
Heraufrücken  der  Brustwarzenlinie.   Mit  ihr  in  gleichem  Sinne  verschieben 
sich  die  oberen  Rumpfteile,  wie  die  der  Kopflänge  hier  gleichgesetzte 
Brusthöhe   eg   ersehen  läßt,   während  das  obere   Rumpfende  e  gegen 
Typus   2   fast  ungeändert  bleibt.     Von  den  übrigen  Punkten  ist  ins- 
besondere das  Teilverhältnis  des  Rumpfs  in  dem  naturgemäß  ebenfalls 
etwas   aufwärts  gerückten  Punkt  i  von  Interesse,   wobei  im  Gegensatz 
ai  Typus    2  nicht  dem  Rippenkorb  sondern   der  untern  Rumpfpartie 
die  größere    Länge    zugewiesen    wird.      Dies   wäre  jedoch,   der  ent- 
sprechenden   Relation  der  Tabelle  zufolge,  wonach  Punkt  i  die  Mitte 
des  Abstandes  aq  bilden  soll,  nicht  möglich,  ohne  daß  gleichzeitig  auch 
der  letztgenannte  Punkt,   die  Kniemitte,  sich  nach  aufwärts  verschiebt, 
somit   die   Länge  oq  des  Oberschenkels   verkürzt  wird.    Dies  bestätigt 
denn  auch  die  bezügliche  Relation  der  Tabelle,  wonach  sich  diese  Länge 
als  Hälfte    der   des  Rumpfs  ergibt.    Bei  der  obern  Extremität,  deren 
Bestimmungen  in  diesem  Falle  besonders  charakteristisch  sind,   ist  das 
«ne  bei  Tab.  2   der  Körperlänge  gleiche  Maß  tutu  der  ausgestreckten 
Anne   noch    nicht   das  Wichtigste:  es   tritt  vielmehr  noch  eine  zweite 
Bestimmung    hinzu,  durch  welche  der  auch  hier  mit  dem  obern  Becken- 
rand  koinzidierende  Nabel  eine  besondere  Bedeutung  erlangt,  indem 
mittels  des  genannten  Punkts  die  Armverhältnisse,  oder  umgekehrt,  wenn 

Kepertorinm  für  Kunst wissemchtft,  XXVI.  8 
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diese  bekannt,  daraus  die  Lage  jenes  abgeleitet  werden  kann.  Dieser 
bereits  einleitend  angedeutete  Zusammenhang  tritt  nach  Dürer  nicht  in 
allen  Fällen  ein,  sondern  findet  sich  nur  in  dreien,  und  zwar  bei  beiden 
Geschlechtern  wiederholt,  und  besteht  darin,  daß  der  vom  Nabel  k**)  als 
Zentrum  mit  dem  Radius  kz  beschriebene  Kreis  durch  die  beiden  Mittel- 
fingerspitzen ot  ot  der  ausgestreckten  Arme  geht,  diese  soweit  erhoben 
gedacht,  bis  die  genannten  Fingerspitzen  die  durch  den  Scheitel  gelegte 
Horizontale  treffen  (vgl.  Fig.  i).  In  der  Tat  zeigt  die  Rechnung, 
daß,  bis  auf  eine  minimale  Differenz  das  gesagte  für  die  Daten  des 
vorliegenden  Falles  zutrifft:  in  den  beiden  vorigen  dagegen  die 
Spitzen  öd,  um  in  der  bezeichneten  Horizontale  zu  bleiben,  ziemlich 
stark  über  die  Peripherie  des  genannten  Kreises  hinausfallen  würden. 
—  Da  hier  übrigens  nach  den  Relationen  der  Tabelle  sowohl  die 
Armlängen  und  deren  Teile  wie  auch  der  Abstand  der  Oberarm- 
knorren-Centra  aa,  von  denen  aus  dieselben  zählen,  als  bekannt  anzu- 
sehen sind,  so  finden  sich  nach  Andeutung  der  Fig.  i  zunächst  die 
Punkte  oioi  und  mittels  dieser  dann  Punkt  k,  indem  man  auf  der  Mitte 
der  in  a.  a.  O.  fehlenden  Verbindungslinie  otz  eine  Senkrechte  errichtet, 
deren  Durchschnitt  mit  der  Körperaxe  den  qu.  Punkt  ergibt  (in  Tab.  durch 
die  Relation:  kz  =  otk  kurz  angedeutet).  Die  Bestimmungen  der  Arm- 
teile nach  Tab.  bedürfen  keines  Kommentars;  für  die  Konstruktion  ist 
nur  zu  beachten,  daß  die  Lage  der  Horizontale,  worauf  die  Strecke  oueu 
und  ihre  Teile  aufgetragen  sind,  zur  vertikalen  Hauptaxe  laut  Anm.  i 
der  Tabelle  dadurch  gefunden  wird,  daß  wie  ad  Typus  i  bei  senkrecht 
herabhängenden  Armen  die  Linie  der  Handwurzeln  k'k'  mit  n  koinzidiert, 
welcher  Punkt  als  Körpermitte  hier  als  a  priori  bekannt  anzusehen  ist.  — 
Das  Verhältnis  von  Oberarm-  und  Fuß-  zur  Körperlänge  ist  gegen  Typus  2 
unverändert:  nur  das  von  Unterarm  und  Hand  durch  Verkürzung  der 
letzteren  und  entsprechende  Verlängerung  jener  dem  leichteren  Körperbau 
mehr  angepaßt. 

b)  Quermaße. 
1.  Dicken. 

Die  Kopfdickc  —  in  Tab.  nicht  angegeben  —  stellt  sich  als  arith- 
metisches Mittel  zwischen  korrespondierender  Länge  und  Breite  dar,  während 
die  Gesichtstiefe  (ohne  Nasenvorsprung)  wie  in  anderen  Fällen  der  Ge- 
sichtshöhe Ü*d  gleichkommt.  Ebenso  entspricht  die  Halsdicke  den 
gewöhnlichen  mittlem  Verhältnissen.  Über  die  Brusttiefe,  welche  sich  im 
Anschluß  an  die  Kopfdicke  gegen  Typus  2  um  etwas  weniges  vermindert, 
obwohl  die  bezügliche  Relation  dies  nicht  zu  übersehen  gestattet,  gilt 


«)  jt  =  Nabel,  zum  Unterschied  gegen  den  obern  Beckenrand  t  so  bezeichnet, 
wo  beide  ausnahmsweise  nicht  koinzidieren. 
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das  bei  letzterem  bereits  Bemerkte.  Das  Minimum  der  Bauchtiefe 
Dicke  in  k),  welche  bei  Dürer  mit  Ausnahme  des  Typus  i  im  allgemeinen 
stets  kleiner  als  die  Kopftiefe  sich  darstellt,  erscheint  im  vorliegenden 
Falle  ganz  besonders  schwach  im  Vergleich  zu  jener  und  zur  Brusttiefe 
bemessen.  ")  Auffallend  gering  ist  auch  hier  der  nur  auf  ein  i  pars  redu- 
zierte Überschuß  der  letzteren  gegen  die  Gesäßdicke,  wie  sich  übrigens 
schon  in  den  bezüglichen  Relationen  nahezu  angedeutet  findet.  Letztere 
ist  nach  Tab.  auch  hier  in  Ubereinstimmung  mit  Typus  2  der  Kopflänge 
gleichgesetzt. ")  Als  wesentliche  Maße  sind  somit  hier  Gesäß-  und  Brust- 
tiefe  gekennzeichnet.  Die  übrigen  Rumpfmaße  sowie  die  der  untern 
Extremitäten  finden  sich  nach  Tab.  meist  interpolatorisch,  so  daß  sich 
namentlich  die  Abschwächung  der  Kniedicke  danach  nicht  ersehen  läßt: 
Ahnlich  verhält  es  sich  mit  der  obern  Extremität,  wo  nur  die  Bestimmung 
der  Maximaldicke  durch  die  halbe  Oberarmlänge  für  die  Proportionierung 
der  übrigen  einen  Anhalt  bietet. 

2.  Breiten. 

Wie  Länge  und  Dicke  bleibt  auch  die  nach  Tab.  hier  zur  3  fachen 
Schädelhöhe  angesetzte  Kopfbreite  gegen  Typus  2  etwas  zurück,  ent- 
sprechend  die   übrigen  Maße:  Gesichts-   und  Halsbreite,  obwohl  aus 
mehrfach  angegebenen  Grunde  nach  Tab.  nicht  zu  ersehen.   Dagegen  sind 
bezüglich   der  Rumpfmaße  die  Bestimmungen  einfacher  als  sonst;  ins- 
besondere die  allerdings  wieder  sehr  schmal,  obgleich  etwas  voller  als 
im  vorigen  Falle,  nämlich  zu  ±  Körperlänge,  bemessene  Schulterbreite 
als  Hälfte  des  Abstands  an  dargestellt),  während  der  Brustwarzenabstand, 
räch  Tab.  interpolatorisch  bestimmbar  (Anm.  5),  wenn  auch  nur  um  ein 
Minimum   stärker  als  die  Hälfte  von  jener  erscheint.    Trotz  der  Ver- 
größerung der  Schulterbreite  bleibt  hinsichtlich  der  übrigen  Rumpfbreiten 
im  Vergleich  zu  ihr  dennoch  das  darüber  im  vorigen  Falle  Bemerkte  so- 
gar noch  in  verstärktem  Maße  in  Kraft  zunächst  allerdings  hinsichtlich 
der  Rippenbreite,  während  in  den  Weichen  der  elanzierteren  Figur  mehr 
Rechnung   tragend,   die  Breite  sich  gegen  Typus  2   relativ  schwächer 
gestaltet.  Vielleicht  schon  der  Übereinstimmung  mit  dem  zur  Bestimmung 
der  übrigen  Hauptmaße  benutzten  Längen  wegen  erklärt  es  sich,  daß 
auch  für  die  Gesäßbreite  hier  statt  kz  der  Abstand  ak  auftritt,  als  dessen 
Hilftc  sie  sich  darstellt.    Gegen  die  Rippenbreite  ist  der  Unterschied 
ein  sehr  geringer.    Deutlicher  als  die  Dickenmaße  lassen  sich  die  Breiten 

*)  Da  eine  einfachere  Bestimmung  dafür  nicht  tu  ermitteln  war,  so  wurde  in 
Tab.  statt  ihrer  das  Mittel  aus  den  Dicken  in  /'  und  k  aufgenommen,  welches,  wie 
auch  die  Gesäßtiefe,  als  einfacher  Bruchteil  der  Rumpflänge  erscheint. 

")  Obwohl  auch  eine  andere  Bestimmung  tu  \iriq  möglich  wäre,  die  jedoch 
weniger  nahe  liegt. 
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der  untern  Extremität  als  proportionale  Fortsetzung  zu  denen  des  Rumpfs 
übersehen,  insbesondere  die  der  Waden.  In  der  oberen  Extremität  gilt 
dies  zwar  weniger,  da  sich  das  Maximum  nicht  einfach  genug  ausdrückt, 
doch  deutet  wenigstens  die  mittlere  Oberarm-  und  auch  das  Maximum 
der  Unterarmbreite  seiner  Bestimmung  nach  auf  mittlere,  den  (ihrigen 
sich  anschließende  Verhältnisse.  Etwas  willkürlich  erscheint  allerdings 
die  vollständige  Übereinstimmung  dieser  Matte  mit  denen  des  vorigen 
Typus. 

(Fortsetzung  folgt.) 
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Zu  den  Landsknechten  David  de  Neckers. 
Von  Campbell  Dodgson.' 

In  den  zahlreichen  Aufsätzen,  welche  seit  der  Veröffentlichung 
Breunner-Enkevoerths ')  dieses  Thema  behandelt  haben, ')  wird  man  etwas 
vergeblich  suchen,  was  doch  zur  Sache  gehört:  eine  Abschrift  von  der 
Vorrede  David  de  Neckers,  die,  soweit  bekannt,  nur  in  einem  voll- 
-uirdigen  Kxemplar  in  Stuttgart  erhalten  ist. ')  Eine  solche  Abschrift,  die 
ich  der  Gute  des  entgegenkommenden  Direktors  des  Königl.  Kupferstich- 
kabinets,  Prof.  K.  Kräutle,  verdanke,  mag  an  dieser  Stelle  die  empfind- 
liche Lücke  ausfüllen. 

Kurcze  Vorred  über  diese  |  fünfftzig  Landsknecht. 

DIse  nachfolgende  alte  Landsknecht  seind  vor  60.  und  etlich  jarn 
von  dreyen  guten  berümbten  Malern,  dero  gewesner  Namen,  Hans  Burk- 
mair,  ChristorT  Ambcrger  und  Jörg  Brew,  alle  damals  zu  Augspurg  ge- 
wonet,  gerissen  und  gestalt  worden,  Hat  Jobst  de  Necker  formschneider, 
nein  lieber  Vatter  seliger  zusamen  geordnet,  dieselben  geschnitten,  etwo 
»egen  der  guten  bossen  und  seltzamen  Kleidungen,  weil  keiner  wie  der 

')  Römisch  kaiserlicher  Majestät  Kriegsvolker  im  Zeitalter  der  Renaissance,  Wien 
mit  erläuterndem  Text  von  Jacob  Falke. 

^  H.  A.  Schmid,  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst.  N.  F.  v.  24,  und  Kunstchronik,  2.  Nov. 
i*9j.  Sp.  56.  R.  StiaSny,  Zeitschr.  f.  christl.  Kunst,  1894.  VII.  Sp.  119  — 120. 
W.  Schmidt,  Rcpertorium,  XVII.  366  —  368.  F.  Dörnhöffer,  Jahrb.  d.  Kunstsamml.  d. 
AT.crh.  Kaiserhauses,   XVIII.  35—36.     Vgl.  auch   Pauli,  Bebam,   Nrn.  1255—1258, 

U55-U39- 

•)  Erst  als  obiges  schon  zum  Satz  gegeben  war,  fand  ich  die  vermißte  Vorrede, 
freilich  mit  etwas  abweichender  Orthographie,  im  bekannten  Buche  Konrad  Langes  Uber 
Fbtner  (1896)  S.  25  publiziert.  Ich,  hätte  es  nicht  versäumen  sollen,  das  gründliche 
tterk  Langes  in  diesem  Zusammenhang  nachzuschlagen,  wenn  es  auch  hauptsächlich 
■3«  nMe  Serie  Breunner-Enkevoerths  behandelt.  Ich  kann  allerdings  der  Ansicht  Langes 
nicht  beipflichten,  daß  einige  Nummern  der  zweiten  Serie  erst  nachträglich  für  D.  de 
Selker  naob  den  entsprechenden  Nummern  der  ersten  Serie  geschnitten  wurden.  Kein 
Konnschneider  des  auslaufenden  Jahrhunderts  wäre  im  stände  gewesen,  den  Stil  der 
zwanziger  Jahre  *o  trefflich  nachzuahmen.  Die  ganze  Folge  trägt,  was  den  Schnitt  an- 
belangt, ein  einheitliches  Gepräge. 
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ander  ist,  damit  die  jugend  lust  gewinne  sich  darnach  zu  üben  und 
reissen  lerne.  Weil  nun  aber  unter  diesen  keines  bisher  gesehen  worden 
und  niemalen  in  Druck  auszgangen  sundern  biszher  geschlafen:  Hab  ich 
David  de  Necker  solche  alte  gute  bossen  herfür  gezogen,  die  mit  lustigen 
Reimen,  und  in  Druck  gefertigt,  wie  vor  äugen. 

Aus  dieser  Vorrede  geht  hervor  erstens,  daß  David  wirklich  der  Sohn 
Jost  de  Negkers  war,  was  von  Passavant  und  anderen  bezweifelt  worden 
ist;  zweitens,  daß  die  Folge  von  Jost  de  Negker  oder  wenigstens  in  seiner 
Werkstatt  geschnitten  wurde.  Die  Ausgabe  ist  leider  nicht  datiert.  Ks  liegt 
jedenfalls  kein  Grund  vor,  eines  der  beiden  Jahre  (1566,  1579),  in  denen 
ein  Wiener  Aufenthalt  1).  de  Neckers  allein  beglaubigt  ist,  als  Datum  der 
Veröffentlichung  anzunehmen.  Der  Ausdruck  vor  60.  und  etlich  jarn«  er- 
fordert vielmehr  einen  späteren  Termin,  gegen  1  590.  Die  Holzstöcke  mögen 
lange  geschlafen*  haben,  aber  der  Sohn  irrt  sich  offenbar,  wenn  er  meint, 
seines  Vaters  Werke  haben  das  I  ,icht  noch  nie  gesehen.  I  )as  Gegenteil  beweisen 
nicht  nur  die  relativ  häufig  vorkommenden  alten  Abdrücke,4)  sondern  auch 
die  von  Guldenmund  und  Meldemann  um  1530  in  Nürnberg  gefertigten 
Kopien,  bezw.  Nachahmungen.  Darin,  daß  D.  de  Necker  nur  drei 
Künstler  nennt,  liegt,  wie  schon  Schmidt  bemerkt  hat,  kein  Grund  vor, 
den  Anteil  eines  vierten  bezw.  fünften  auszuschließen.  Uber  den  Anteil 
Burgkmairs  und  Breus  an  der  Folge  stimmen  die  Meinungen  verschiedener 
Forscher  ziemlich  überein.  Wenn  Schmidt  meint,  daß  die  übrigen 
Nummern  keinen  so  einheitlichen  Stil  aufweisen,  daß  man  dem  weniger 
bekannten  Amberger  alle  zuweisen  darf,  muß  man  dieser  Beobachtung  nur 
beipflichten.  Man  würde  freilich  gar  nicht  erwarten,  mitten  in  diesem 
sonst  ganz  Augsburgischen  Krzeugnis  Arbeiten  eines  Nürnberger  Künstlers  zu 
finden;  doch  ist  ein  Anteil  Sebald  Behams  aus  stilistischen  Gründen  nicht 
zu  leugnen.  Was  hindert  denn,  daß  der  während  seiner  Wanderungen 
in  Ingolstadt  und  München  nachgewiesene  Flüchtling  auch  in  Augsburg 
einige  Zeit  zugebracht  habe:  Pauli  beschränkt  dessen  Anteil  wohl  mit 
Recht  auf  die  Nummern  7  und  10  bis  12;  doch  machen  die  andern  von 
Schmidt  Beham  zugeschriebenen  Holzschnitte,  Nr.  6,  23,  34,  36,  38, 
unter  den  echt  Augsburgischen  Arbeiten  einen  etwas  fremden  Kindruck. 
Wer  sie  eigentlich  gezeichnet  hat,  muß  noch  dahingestellt  bleiben. 

Ks  darf  wohl  einigen  Lesern  folgende  vergleichende  Tabelle  der 
bis  jetzt  veröffentlichten  Meinungen  über  die  Autorschaft  dieser  vielfach 
erörterten  Blatter  willkommen  sein. 

*)  So  im  Britischen  Museum  die  Nummern  1,  3,  4,  u,  7,  <<.  11  —  14,  20.  23,  2S, 
2<i.  34.  36,  37.  39  —  43,  47.  30,  im  ganzen  serhsundzwan/ig  Hlntt.  Bei  Nr.  9  Stehl 
rechts  unten  I  cm.  Uber  dem  kleinen  Strauch  die  Jahreszahl  14%,  welche  wohl  auf  ein 
historisches  Ereignis  anspielt 
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Nr.  bei 
Rrcunner- 
Knkevoerth 


j  Nr.  bei 
Hirth 


Schmid 


Stiaßny 


Schmidt  Dornhöffcr 


Pauli 


3o 
31 

3« 
33 
34 
35 
3« 
37 
38 

39 
40 

43 
44 

45 
46 

47 
4« 
49 

5« 


I 

1  447 

Amhcrger5) 

2 

44S 

3 

444 

4 

5 

443 

b 

1 

Amberger 

7 

8 

1 

Amberger 

9 

10 

12 

•3 

Amberger 

•4 

• 

•5 

436 

16 

Amberger 

•7 

iS 

45° 

'9 

441 

Amberger  5) 

20 

U 

452 

Breu 

22 

455 

■ 

2* 
** 

Amberger 

45« 

Breu 

Amberger 

2 

Amberger 

28 

453 

Breu 

*9 

Amberger 

45« 

435 


Breu 

Amberger 
- 

Amberger 


Amberger 


449 


454 


- 

Breu 


Amberger 

Breu 
Amberger 


Breu 


Breu 


Breu 


Breu 


Breu 


Breu 
Breu 


Amberger 
Burgk  mair 


- 

Beham 


Amberger 
Burgkmair 
Beham 


Amberger 

Burgkmair 
Amberger 
Burgkmair 

Breu 
Amberger 
Burgkmair 

Breu 
* 

Beham 
Breu 
j  Am  berger 
Burgkmair 
Amberger 

Breu 
Amberger 

Breu 
Burgkmair 

Breu 
Burgkmair 

Beham 
Amberger 

Beham 
Burgkmair 

Beham 
Amberger 
n 
- 

Breu 
Amberger 

Breu 


Amberger 


nicht  Beham,  1459 
Beham,  1255 


Beham.  12  56 
1258 

«257 


Breu 
Breu 
Breu 


Breu 
Breu 
Breu 


nicht  Beham.  1438 


nicht  Beham,  1433 
nicht  Beham,  1450 
nicht  Beham,  1457 


Breu 
Breu 

n 

Breu 


*)  In  der  Zcitschr.  f.  bild.  Kunst  heißen  diese  beiden  Nrn.  Breu;  in  der  Kun-t- 
rhronik  *ind  sie  dagegen,  wie  schon  Stiaßny  bemerkt  hat,  auf  Amberger  getauft. 
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Appunti  e  documenti 
Per  l'Arte  del  pinger  su  vctro  in  Perugia  nel  sec.  XV. 
Di  Conte  Luigi  Manzoni. 

I. 

Fra  Bartolomco  di  Pictro  Accomandati  da  Perugia 

de'  PP.  Predicatori. 

Piü  volte  nett'  osservare  il  finestrone  di  S.  Domeniro  in  Perugia 
mi  sono  domandato  come  mai  nel  141 1  si  poteva  colorire  in  tal  guisa 
in  una  piecola  citta  d'Italia  senza  l'aiuto  di  artisti  spccialmente  stranieri, 
che  l'ardito  inventore  avessero  soecorso  nella  gravissima  ed  ardua  impresa, 
perche  era  sempre  stato  detto  che  quest'  arte  del  colorir  su  vetro  avevano 
portato  nei  nostri  paesi  i  fiamminghi,  che  in  essa  si  mostravano  valentissimi. 

Da  un  documento  j)ubblicato  dal  Baldinucci  si  apprende  che  gli 
operai  di  S.  Maria  del  Fiore  nella  prima  metä  del  secolo  XV  stahiliscono 
di  ornare  di  vetri  colorati  le  finestre  della  chiesa  loro,  e  nella  delibera, 
che  e  delli  15  ott.  del  1436,  si  dice  che  vogliono  .^decorare  variis  vitreis 
variis  historiis  picturarum  ut  decet  tarn  inclite  Matrici  Ecclesiae- ■,  e 
percio  stahiliscono  tscripsisse  in  partibiis  Alemaniae  Bassae  in  civitate 
nomine  Lubichi  cuidam  famosissimo  viro  nomine  Francisco  Dominici 
Livi  de  Gambasso  comitatus  Florentiae  magistro  in  omni  et  quorumque 
genere  vitreorum  de  mosaico.*    (Tom.  111.  p.  12.) 

Nel  mentre  che  a  Firenze  si  studia  di  ottenere  cid,  anche  procu- 
rando  la  venuta  dell'  artista  in  patria,  a  Perugia  giä  da  piü  anni,  sino 
dal  141 1,  stando  alla  iscrizione  posta  sotto  il  detto  finestrone  della  chiesa 
di  S.  Domenico,  un  modesto  frate  termina  un  opera,  che  addimostra  un 
ardire  fortissimo  nel  solo  immaginarne  la  coneezione. 

II  finestrone  di  S.  Domenico  c  un  ampio  vuoto  ad  arco  acuto,  in  cui 
sono  dipinte  24  figure  in  piedi  dell'  altezza  di  nitre  un  metro  e  mezzo 
e  41  altri  ipiadri  piü  piecoli  facendo  un  insieme  di  un'  opera  che  misura 
m.  21  circa  di  altezza  c  m.  8,50  di  larghezza.  Questa  finestra,  hifora,  di  forma 
ogivale  sorprende  per  la  sua  ampiezza,  c  fa  mcravigliare  che  essa  sia 
tutta  ornata  di  mirabili  figure  dipinte  su  vetro,  formanti  un  complcsso  di 
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65  rappresentazioni.  Detto  finestrone  e  diviso  in  due  parti  da  una  lunga 
colonna  di  travertino,  formando  cosi  una  finestra  detta  bifora,  quasi  come 
due  finestre  unite  in  una  sola.  Ognuno  di  detti  specchi  pare  faccia  da 
se  avendo  la  sua  punta  ad  arco  acuto,  ed  i  due  archi  sono  chiusi  dentro 
un  arco  principale,  che  cosi  i  piccoli  archi  racchiude  e  collega,  riunendoli 
al  sommo  con  una  specie  di  rosone.  Nel  centro  di  esso  il  pittore 
dipinse  un  Cristo  a  mezza  figura  benedicente  colla  destra,  e  tenendo 
il  mondo  nella  sinistra,  contornato  da  sei  grossi  fiori,  tre  rossi  su 
fondo  bleu,  e  tre  verdi  su  fondo  rosso,  che  riempiono  i  sei  vuoti  formati 
dai  raggi  di  eleganti  colonnette  a  spirali  dell'  ampia  Stella  o  rosone.  Divise 
poi  l'artista  le  punte  degli  archi  in  3  tondi  e  3  punte;  collocando  e  le 
irae  gli  altri  in  tre  piani  per  ogni  arco  di  ciascuna  finestra.  In  questi 
tre  tondi  per  ogni  punta  d'arco  pose  tre  angeli  suonanti  istrumenti. 
L«  tre  punte  sottoposte  per  ogni  finestra  divise  in  due  piani;  nel 
piü  alto,  che  vien  terzo,  contando  dalla  cima,  pose  due  profeti  maggiori 
tramezzati  da  Mose  e  nelT  altro  specchio  altri  due  profeti  maggiori 
tramezzati  da  David.  Nel  quarto  piano  pose  due  evangelisti  tramezzati 
dall'  arcangelo  Raffaele  e  nel  piano  identico  dell'  altra  parte  pose  altri 
«lue  evangelisti  tramezzati  dall'  arcangelo  Michcle.  Si  giungc  in  tal  guisa 
al  piano  dei  capitelli,  su  cui  poggiano  gli  archi  ripieni  di  tanti  archetti 
e  rosoni,  in  cui  sono  dipinte  le  figurazioni  sopra  descritte.  Dai  capitelli 
in  giü  cominciano  le  figure  di  Santi  in  picdi  disposte  come  vado  a  descri- 
vere  incominciando  l'enumerazione  da  sinistra  a  destra.  In  ogni  ripiano, 
che  e  alto  3.  metri,  sono  tre  figure  per  bifora,  per  cui  sonvi  sei  figure, 
per  ogni  ripiano.  Nel  i°  ripiano  io  veggo  S.  Paolo,  S.  Giacomo 
apostolo :)  ai  cui  piedi  e  un  divoto  inginocchiato,  c  non  S.  Giovanni 
Battista  come  crede  il  Siepi,  l'angelo  Gabriele,  e  poscia  la  P>.  V.  Annunziata, 
S.  Giovanni  Evangelista  e  S.  Pietro. 

Nel  20  ripiano:  S.  Stefano,  S.  Pietro  Martire,  S.  Costanzo  e  poi 
8.  Ercolano,  S.  Domenico  e  S.  I.orenzo. 

Nel  30  ripiano:  S.  Tommaso  d'Aquino,  S.  Agostino,  mentre  altri  vi 
vuol  vedere  S.  Ambrogio,  S.  Gregorio  oppure  un  apostolo,  e  poi  nell'  altr  i 
parte  S.  Ambrogio  e  S.  Gregorio  Magno,  S.  Girolamo,  S.  Alberto  Magno  o 
S.  Antonino.*) 

')  Nota  il  Siepi  nella  sua  Guida  al  Tom.  II.  p.  508  che  nel  1821  essendo 
udifa  questa  figura  in  frantumi  vi  si  era  supplito  con  la  riproduiione  dclla  medesima 
'•'i  tela  trasparentc.  —  La  ragione  per  cui  questa  figura  doveva  rappresentare  «.  Giacomo 
t  non  $.  Gioranni  si  c  questa  che  cioc  il  pittore  volle  raffigurarc  il  santo  patrono 
della.  famiglia  Grariani  che  era  s.  Giacomo,  perchc  detta  faraiglia  aveva  tanto  coo- 
p^rato  per  la  costruzione  di  detta  vetrat.i. 

*)  In  questa  figura  il  Siepi  vuole  nell'  opera  citata  vedervi  rappresentato 
*.  .\ntonino  areivescovo  di  Fircnze,  mentre  altri  vi  volle  vedere  il  papa  Innoccnzo  V; 
nu  10  preferisco  di  vedervi  Benedetto  XI,  prima  perche  tra  figure  di  santi  vi  poteva 
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Sotto  questo  ripiano,  a  guisa  di  sgabello  sono  12  tondi,  sei  per  ogni 
finestra  rappresentanti  i  santi  fondatori  dei  primi  ordini  religiosi,  tra  i 
quali  si  riconoscono  s.  Romualdo,  S.  Giacomo,  S.  Agostino,  s.  Tommaso 
d'  Aquino,  S.  Bonaventura,  S.  Francesco  d'Assisi,  S.  Basilio,  S.  Benedetto, 
S.  Bartolomeo,  mentre  in  un  re  ed  in  altri  due  vescovi  mancano  gl'  em- 
blemi  per  fare  dei  nomi. 

Viene  poscia  un  40  ripiano  in  cui  sono  dipinte  delle  Sante  e  sono 
S.  Lucia,  S.  Elisabetta  d'  Ungheria,  S.  Maria  Maddalena  e  poi  nell'  altra 
finestra  S.  Caterina  d' Alessandria,  S.  Caterina  da  Siena,  S.  Agnese. 

Sotto  quest'  ordine,  che  e  l'ultimo  delle  figure  in  piedi,  avvi  un 
rettangolo  a  modo  di  predella,  diviso  in  tre  quadri  per  parte.  In  quelli 
ai  lati  esterni  sono  le  armi  della  famiglia  Graziani  e  negli  altri 
quattro  specchi  sono  quattro  miracoli  opcrati  dall'  apostolo  S.  Giacomo 
Maggiore.  Sotto  questa  predella  sonvi  due  iscrizioni,  una  antica  ristaurata 
dal  prof.  Moretti  nelle  lettere  mancanti,  a  color  giallo  di  forma  gotica 
arcaica,  di  cui  ecco  il  tenore: 

AD  HONOREM  DEI  ET  S.  MATRIS  |  VIRGINIS  MARIAE  B.  IACBOBI  | 
APOSTOLI  ET  B.  DOM1NICI  |  PATRIS  NOSTRI  ET  TOTIVS  CVRIAE  CELESTIS  j 
FR.  BARTHOLOMEVS  PETRI  DE  PERVSIA  |  HVIVS  ALMI  ORDINIS  PREDI- 
CATORVM  |  MINIMVS  FRATER  AD  SVI  PERPETV|AM  MEMORIAM  FECIT 
HANG  VITRE[AM  FENESTRAM  ET  AD  FINEM  VSQUE  |  PERDVXIT  DIVINA 
GRATIA  MEDIANjTE  ANNO  AB  INCARNAT.  DOM  |  MCCCCXI  DE  MENSE 
AVGVSTL 

Sotto  questa  iscrizione  awcne  poi  altra  in  volgare  in  lettere  romane 

bianche,  che  dice  cosi:  GVASTA  DAL  TEMPO.  MANOMESSA  DAGLI  VOMINI 
MONCA  SCOMPOSTA  RIMESCOLATA.  FRANCESCO  MORETTI  PRESE  A 
RISTAVRARLA  E  DOPO  XII  ANNI  DI  MOLTEPLICE  LAVORO  FINI  DI 
RICOLLOCARE  IL  1879  CVRANTE  IL  MVNICIPIO  CVI  APPARTIENE.1) 

Da  questa  prima  iscrizione  si  rileva  che  questo  splendido  monu- 
mento  fu  ideato  e  lavorato  da  un  frate  domenicano  perugino.  Chi  era 
questi? 

starc  anche  un  bcato,  come  fu  il  sopradetto  pontelice,  a  preferenza  di  Innocenzo,  c 
poi  perchc  papa  Benedetto  fu  un  gran  benefattore  dei'  ordinc  domenicano,  e 
spccialmcntc  di  questa  chiesa,  ove  csso  riposa  ncllo  splendido  monumento  lavorato 
da  Giovanni  pisano  (Vasari  T.  L  315).  —  Va  poi  esclusa  assolutamentc  l'idea  che 
l'artista  abbia  voluto  rappresentare  s.  Antonino  areiv.  di  Fircnze,  perchc  questi  mori 
ncl  1459,  e  fu  cannonizzato  soltantc  ncl  1523.  —  E  poi  notcrole  che  l'Orsini  nclla 
sua  diligente  Guida  di  Perugia  (Perugia  1784.  ptl  Costantini  in  S°  Jig.),  ed  il  Päd. 
Boarini  nella  Descrizione  istorica  della  chUsa  di  s.  Domenico  di  Perugia,  (Perugia 
stamp.  Camer ak  in  4.)  non  faccino  alcun  nome  dei  santi  rappresentati  in  questo 
finestronc.  E  lo  stesso  silenzio  si  verifica  nelle  guidc  dcl  Crispolti,  dei  Morelli,  dcl 
Gambini  e  dcl  Rossi  Scotti. 

')  Se  la  citta  di  Perugia  e  gli  amatori  della  cose  d  arte  possono  ancora  ammirarc 
quest'  opera  grandiosa  ed  insigne  lo  debbono  alla  grandc  valcntia  e  alla  forte 
perseveranza  dcl  bravo  prof.  Francesco  Moretti  il  quäle,  tolti  i  pezzi  di  questc  figure 
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Frate  Bartolomeo  domenicano  fu  figlio  di  un  tal  Pictro  di  Giovanni, 
il  quäle  fu  della  famiglia  degli  Accomandati,  che  abitava  nel  rione  di  S. 
Pictro,  e  di  cui  il  sepolcro  scrive  il  Baglioni  a  c.  74  rovescio4)  che  doveva 
trovarsi  presso  la  cappella  dei  S.  Apostoli  Pietro  e  Paolo  >et  le  lettere  che 
dicono  S  (ser)  petri  VAnis  ACOMANDATI  et  il  segno  de/  fandaco  et  Varme 
de  uno  delfino*.  E  il  segno  o  sigla  del  fondaco  che  addimostra  esser 
esso  stato  mercante  e  formata  da  un  P  e  due  cc  intrecciati  e 
collegati  ad  un  A. 

Cosa  facesse  da  giovinetto  frate  Bartolomeo  noi  non  sappiamo,  ne 
c'importa  di  sapere,  e  forse  avendo  inclinazione  alla  pittura  viveva  in 
qualche  studio  d'artista. 

Si  sa  solo,  come  appare  dal  testamento  di  suo  padre,  fatto  Ii 
8aprile  1370  che  in  quell' anno  esso  era  ancora  nel  secolo,  e  doveva  giä 
esercitare  l'arte,  perche  lo  troviamo  inscritto  nella  prima  matricola  dell' 
arte  dei  pittori,  di  cui  gli  statuti  furono  compilati  nel  1366  ed  il  carattere 
con  cui  sono  scritti  detti  statuti  e  identico  a  quello  con  cui  sono  scritti  i  nomi 
nella  matTicola,  per  cui  essa  poträ  essere  anteriore  ma  non  mai  posteriore 
all'  anno,  in  cui  furono  scritti  gli  statuti.  II  nostro  Bartolomeo  sotto  il 
rione  di  S.  PietTo  si  trova  scritto  per  decimo  tra  i  pittori  di  quel  rione  in 
tal  guisa  Bartholotneus  Petri,  per  cui  esso  era  pittore  quando  non  erasi 
ancora  fatto  frate. 

II  P.  Marchesi*)  sopra  un  documento  fornitogli  dal  fu  Prof.  Adamo 
Rossi,  di  cui  non  posso  constatare  la  esattezza,  che  sino  ad  oggi  io  non 
l'ho  potuto  rinvenire,  scrive  che  il  18.  novembre  del  1382  il  nostro 
Bartolomeo  si  trova  nominato  Sindaco  del  convento  di  S.  Domenico  e 
che  a  rogito  del  notaio  perugino  Cola  di  Michele  1.  ott.  1382  viene 
autorizzato  dal  Priore  del  convento  a  procedere  anche  guidizialmente, 
ove  fosse  bisogno,  per  il  ricupero  della  parte  che  gli  spettava  dell'  eredita 
del  padre.  Pare  che  il  nostro  Bartolomeo  fatto  frate  occupasse  anche 
l  ufficio  di  Priore,  giacche  in  un  elenco  dei  Priori  che  si  legge  a  carta 
60  della  Chronica  de  obitu  fratr.  Predicatorum  Conv.  Sancti 
Dominici  de  Perusio  ab  anno  1252  ad  1500  avendo  aggiunte  dei 

«composte  e  collocate  in  cassc,  ebbe  la  mirabile  pazienza  di  ricomporrc  di  nuovo 
rotte  Ie  figure,  rifare  i  pezzi  mancanti,  imitando  nel  colorito  e  nel  disegno  l'antico, 
<  ridarc  alla  lucc  un  opera,  che  senza  il  suo  sapere  di  grand  artista  sarebbe  stata 
peiduta  per  sempre.  La  cittä,  che  saluto  con  ammirazionc  tanto  pregicrole  lavoro, 
aa  »erbato  e  serba  gratitudinc  a  tanto  valoroso  suo  concittadino,  che  dodici  anni 
impieg?«  a  condurre  a  termine  si  pregievolc  impresa. 

«)  Baglioni  P.  Domenico  —  Registro  dtlla  ckiesa  e  saertstia  di  s.  DomtnUo  di 
Pirugia  iruomifuiato  mit"  anno  del  Signort  1548.  Manoscritto  cartaeco  in  foglio,  che 
tu  giä  del  detto  convento  cd  ora  trovasi  nclle  Bibliotcca  muncipale  di  Perugia. 

*)  Marchesi  P.  Vincenzo,  Memorit  dei  piit  insigni  pittori,  seultori  ed  architetti 
domtHuam   —   sa  Edhione.     Bologna   iSjq.     Presso  Gaet.  Romagnoli  Voll.  II.  in  S°. 
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sec.  XV  e  XVI,  e  notato:  F.  Crispoltus  de  Biitoni  vixit  circa 
annum  /jöp.*) 

Fr.  Jacobtts  Attgelerius  pcrusinus  fuit  difinitor  Capitoli 
Urbevetani  1399. 

F.  Laurentius  perusinus  magister  fuit  Prior  perusinus 
1400. 

Tempore  quo  intermissa  est  hacc  chronica  fratrum,  ut 
infra  dicetur,  floruit  vir  illc  summe  laudandus  /rater 
liartholemeus  Petri  Perusinus  qui  mirabilem  fenestram 
Vttream  nostrae  ecclesiae  constru xit,  ut  clare  patet  ex  literis 
in  calce  fenestra  positis. 

Ncl  margine  del  libro  e  scritto  in  carattere  antico  ->/.///  fuit  prior 
perusinus  1413*.  Questa  notizia  e  confermata  dal  Bottonio1)  il  quäle 
ncl  i°  tomo  dei  suoi  annali  alla  pag.  141  sotto  l'anno  1413  csso  scrivc: 
F.  Bartolomeo  di  Pietro  perugino  cra  in  quest'  anno  priore  de l 
nostro  convento. 

II  Marchesi  sulla  fede  fiel  citato  Rossi  lo  dice  morto  ncl  1420, 
perrhc  in  un  capitolo  dci  frati  tenuto  in  quell'  anno  alli  27  febbraio,  il 
SUO  nome  non  figura.  Tale  assenza  a  nie  pare  che  non  sia  prova  suffi- 
ciente  p«  ( reder  morto  chi  non  v'interveniva.  Questo  c  il  poCO  che 
sappiamo  che  de  hoc  ingegnioso  viro,  alia  non  habemus.  ^Chronica 
Ms.  cit.) 

Ksso  non  fu  solo  a  lavorare  in  tal  tinestra,  ma  ebbe  dcgli  aiuti 
<ome  e  presumibile  pensare;  ed  infatti  nella  guarnizione  dclla  veste  cli 
S.  Caterina  tomparisre  il  nome  di  un  altro  artista  che  non  e  fratc,  rioe 
Mar  tot  tu  S  Nardi  Florentinus  che  io  ho  trovato  segnato  nella 
matricola  dei  pittori  fiorentini  compilata  ncl  1339  sotto  l'anno  14 14  che 
c  stato  aecomodato  ton  scassature  in  1404  ed  ivi  il  SUO  nome  e  scritto 
in  lettere  gotiche  cosi:  Mariotto  di  Xardo  dipintore  MCCCCXIV. 

Ma  fu  esso  il  solo  ad  aiutarc  il  frate  perugino  in  tal  sorprendente 
cd  immensa  opera?  Jo  non  lo  <  redo.  Vivevano  in  «iuel  tempo  altri  pittori 
di  vetri  come  si  rileva  dai  seguenti  documenti  che  io  pubblico  nella  loro 
integritä,  c  furon  (piesti  Hencdetto  Bonrigli,  Neri  da  Monte,  Francesco 
Barone  monaco  Bcnedcttino  di  S.  Pietro,  ed  un  Paolo  compagno  del 
ritato  Neri. 


")  Manoscritto  in  pergamena  in  ottavo  pi«  colo  del  scc.  XIV.  che  fu  gih  del 
convento  di  Domenico  di  Perugia,  cd  ora  nella  Bibliotcca  Comunalc,  <»vc  e  segnato 
n.  1141. 

'\  Kottooio  F.  Domenico  —  Annali  del  convento  Ji  .<.  Dome/tue  Ji  Perugia  dal 
1200  al  /so/.  Manosoritto  cartaeco  in  foglio  in  2  volumi  giii  del  convento  di 
s.  Domenico  ed  ora  nella  Biblioteca  (  omunalc. 
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Dl  BcncdettO  Bonfigli  e  di  altri  pittori  su  vetro. 

Del  primo  dei  sopradctti  artisti  nei  libri  d'cntratc  e  spese  del 
Monastero  di  S.  Pietro  sotto  l'anno  1467  nel  conto  della  sacrestia  alla 
carta  106  del  volume,  che  contiene  gli  anni  1465—68,  sotto  l'anno 
>opradetto  si  legge: 

>  ßenedetto  Bonfigli  dipintore  di  vetri  deve  avere  fino  a  di  iiij  aprile 
f.  5.  a  bol.  40  per  fior.  sotto  per  tanto  gli  dattto  per  sua  faticlia  della 
pittura  di  ttna  finestra  di  vetro  che  a  dipinto  Iii  t/ttale  abbtatuo  fatto 
per  la  nostra  sagrestia  che  fu  a  misura  br.  viij  a  rag.  di  bol.  xxtij  il 
braccio*.  e  a  carte  107. 

*  Spese  facciattto  per  la  nostra  sagrestia  de 0110  dare  fino  a  di  4 
S  aprile  f.  •>.  sono  per  tanti  abbiamo  facti  buoni  a  Benedetto  di  Bonfiglio 
dipintore  di  vetri  posti  debbi  avere  in  <j° . .  . .  c.  106  per  la  dipintura 
di  l  finestra  di  vetro  che  abbiatno  fatto  alla  Sag  res  tia^.  K  nello  stesso 
libro  sotto  detto  anno  alla  c.  125  si  legge: 

■»Nere  di  Monte  e  Paulo  stto  compagno  tnaestri  di  vetri  deotto 
avere  fino  a  di  1  Giugno  1467  f.  xviiii  a  bol.  xl  per  fiorino  sono  per 
ianti  facciattto  loro  buoni  per  loro  tnagisterio  if  ttna  finestra  di  vetro 
messa  afighure  colorate  che  loro  feciono  per  la  nostra  Sagrestia,  et  etiam 
per  piu  vetri  colorati  et  bianchi  avemo  per  la  detta  finestra,  et  pik  occhi 
di  finestra  avenio  da  Äff.«") 

Questo  Neri  da  Monte  dimorava  prima  del  1486  nel  rione  di  porta 
S.  Angelo,  e  dopo  quell'  anno  passö  ad  abitare  nel  rione  di  porta  Eburnea, 
tantoche  per  ottavo  si  trova  ascritto  tra  i  pittori  del  rione  di  quella  porta  in 
una  matricola  della  raeta  del  sei  .  XV  anteriore  si  crede  al  1462,  ove 
c  notato  >fjS6  cassus  in  die  prima  settcwbris  tjuia  positus  porta  Hebt., 
Viveva  ai  primi  del  sec.  XVI.  trovandosi  notato  in  un  elenco  che  porta  la 
data  del  1506,  apparendo  primo  iscritto  nella  matricola  di  quell1  anno  tra  i 
tjittori  abitanti  in  quel  rione,  cd  il  suo  nome  non  compare  piü  nella  matricola 
uello  stesso  secolo  anteriore  al  1523  di  guisa  che  e  a  credere  che  esso  morissc 
tra  il  1506  e  il  1523.  Di  questo  artista  il  Mariotti  'J)  non  fa  ricordo  e  si 
'•ede  che  non  ne  ebbe  contezza,  perche  non  avrebbe  mancato  di  farne 
cenno  nella  lettera  quarta,  dove  parla  di  altri  pittori  di  vetro.  Si  vcde 
•  be  lo  stesso  prof.  A.  Rossi  non  lo  conobbe  che  pure  ne  fece  ricordo ;  e  per 


*)  Alcuni  di  questi  documenti  in  modo  non  csatto  cd  Ml<i  iucompleti  furono 
pubblic-Ui  per  la  prima  volta  dall'  Abatc  Manari  dei  PP.  Bencdettini  nel  giornalc 
tAftkgUk»  nella  descrizione  che  in  esso  stampö  della  chiesa  di  s.  Pietro,  ond'  io 
sunte  ancbe  la  raritä  del  periodico,  in  cui  detti  documenti  furon  cditi,  ho  creduto, 
mercc  la  cortesia  di  quei  RR.  Padri,  che  si  fosse  per  il  mcglio  riprodurli  nella  loro 
tntegriu. 

*,  Ltttrrt  PUtorühe  Perugine.    Perugia  1788.    Stamferia  ßodueltina  in  8'\ 
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non  aver  forse  conosciuti  i  manoscritti  del  monastero  di  S.  Pietro  non  ebbe 
mai  sospetto  che  detto  Neri  fosse  pittore  di  vetro,  perche  nel  pubblicare  nel 
Tom.  6.°  del  suo  Giornale  (T  Erudizione  gli  spogli  dei  pagamenti  della 
tesoreria  Pontificia,  laddove  parla  dei  mandati  di  pagamento  fatti  a  Don 
Francesco  Barone  benedettino  per  i  lavori  in  vetro,  che  faceva  nel  palazzo 
vaticano,  non  da  importanza  ad  un  mandato  di  pagamento  staccato  il 
26  Aprile  1453  a  favore  di  detto  frate  benedettino  per  ducati  50,  in  cui 
e  detto  che  15  ne  furon  dati  a  Bartolomeo  da  Perugia  e  35  per  »lui 
per  suo  detto  a  Neri  da  Monte  suo  parentei  mentre  altri  tre  mandati 
di  pagamento  eran  stati  rilasciati  a  favore  di  lui  Ii  17  Febbraio  e  6  Ii 
ed  8  Aprile  del  1453.     Di  lui  dirö  di  nuovo  al  fine  di  qucsto  scritto. 

E  pare  che  questo  Neri  rimanesse  ancora  in  Roma  a  lavorare  con 
frate  Francesco,  perche  negli  spogli  predetti  il  Rossi  stampava  che  alli 
9  Maggio  1452  si  fa  mandato  di  >  ducati  63  a  boi  40  contati  a  Neri 
suo  per  resto  a  saldo  dachordo  di  tre  ßnestre  di  vetro  fatte  ultima- 
mente  in  san  pietro  a  chapo  a  penitentirri  a  due.  I.  (so)  l'unai. 

Chi  sia  Benedetto  Bonfigli  non  occorre  che  io  lo  dimostri  avendo 
di  lui  scritto  altrove ,0)  e  piü  ancora  sto  scrivendo  in  un  volume  che  ho 
a  stampa. 

Chi  sia  Don  Francesco  Barone  e  qual  parcntela  avesse  con  Neri 
dirö  piü  sotto,  che  adesso  mi  preme  rispondere  ad  una  domanda,  e  cioe 
che  hanno  a  che  fare  queste  notizie  con  l'invetriata  di  S.  Domenico? 

presto  detto.  Io  ho  dei  dubbii  sulla  data,  che  leggesi  nella  sotto- 
scrizione  posta  sotto  il  descritto  finestrone,  che  cioe  frate  Bartolomeo  di 
Pietro  avesse  terminata  l'intera  finestra  nel  141 1.  Questo  dubbio  lo 
ebbero  il  Mariotti  n)  ed  il  Siepi,  '*)  e  che  cercö  di  far  sparire  il  prof.  Adamo 
Rossi  con  supposti  che  non  reggono  alla  critica,  quando  raccoglieva  le 
notizie  sul  frate  domenicano,  che  il  Marchesi  pubblicö  nel  secondo  volume 
dell'  opera  citata. 

Le  ragioni  di  questo  dubbio  sono  lc  seguenti: 

La  chiesa  di  S.  Domenico  prima  che  fosse  riffata  come  oggi  si 
trova,  cra  ad  arco  acuto  come  appare  dalla  volta  del  coro,  dalle  finestre 
esterne,  che  son  chiuse  verso  il  vicolo  del  Castellaro,  e  dagli  archi  a  volta 
che  soprastanno  all'  attuale  costruzione. 

Kssa  tu  cominciata  a  costrurre  nel  1436  e  solo  nel  1451  fu  princi- 
piata  la  volta  della  chiesa,  che  non  era  finita  prima  del  1458,  e  fu  con- 
sacrata  da  Pio  II  quando  visito  Perugia  nel  1459  e  propriamente  dice  il 


,0)  BolUtiino  della  Regia  Deputazione  di  Storia  Patria  per  l'Umbria.  —  Perugia. 
Uniont  Tipogrqfica  Cooperativa.    In  8°.  Tora.  VI  fascicolo  II.  P.  16. 
»)  Opera  citata  pag.  88  e  8g. 

»)  Siepi  Serafino,  Descrhione  topologica  -  istorha  della  citti  di  Perugia  -  Perugia 
iSj*  pel  Garbinesu    In  8<>.    Voll.  II. 
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Pellini  '*)  a  di  10  di  Febbraio.  Nella  qual  chiesa  vedevasi  gia  detto 
finestrone  a  vetri  ma  non  era  finito,  tantoche  il  Pontefice  maravigliato 
dalla  bellezza  sua  ordin6  che  il  medisimo  fosse  condotto  a  termine.  II 
che  ci  viene  assicurato  da  testimone  oculare,  che  seguiva  il  Pontefice, 
cioe  il  Campano,  il  quäle  nella  vita  del  medesimo  lä  dove  narra  della 
dimora  da  lui  fatta  a  Perugia  e  della  consacrazione  della  chiesa  di 
S.  Domenico,  scrive  queste  parole: 

>  Dedicaiitque  phanum  Dominici  postulantibus  civibus  propter 
eximiam  magnitudinem  et  Dona  primus  intulit  Fenestram  quoque 
(ximiae  magnitudinis  pone  aram  maximam  opere  vitreo  iussit  occludi 
artificio  et  textura  texellatai. 

Da  queste  parole  non  si  pud  a  nieno  di  non  supporre  che  eravi 
qualche  parte  della  finestra  che  mancava  di  vetrata  se  il  pontefice  iussit 
occludi. 

Non  i>otendovi  essere  una  finestra  prima  dcll'  esistenza  del  fabbricato, 
di  cui  essa  era  parte,  cosi  necessita  venire  a  due  conclusioni:  o  che 
liscrizione  e  apocrifa  o  che  la  finestra  esisteva  in  prccedenza  sia  pure  in 
altre  dimensioni  in  altro  luogo  prima  che  si  facesse  la  chiesa  alla  metä 
del  sec.  XV.  £  a  questa  soconda  supposizione  che  io  mi  tengo,  perche 
mi  pare  sciolga  tutte  le  difficolta,  che  si  presentano. 

Non  vi  e  dubbio  che  frate  Bartolomeo  non  fosse  gia  pittore  nel 
1366,  quando  fu  fatta  la  matricola  dei  pittori  e  quindi  gia  in  quegli 
anni  non  era  piii  un  ragazzo,  ma  se  non  un  nomo  fatto,  al  certo  un 
giovinotto  egli  doveva  essere. 

Nel  1370  e  ancora  secolare  quando  in  quell'  anno  il  padre  faceva 
ü  sue  testamento,  e  stando  al  Marchesi  nel  1384  era  anche  tale  se  esso 
in  quell'  anno  era  sindaco  del  convento  di  S.  Domenico,  ed  avrebbe  avuto 
k  quest'  anno  circa  cinquant'  anni  se  esso  fosse  stato  ricevuto  all'  arte 
ivendo  ormai  raggiunta  l'eta  di  anni  30  circa,  per  cui  nell'  anno  141 1 
esso  avrebbe  avuto  dai  70  agli  80  anni  circa  ed  in  quest'  anno  141 1  era 
gu  da  piu  tempo  frate  domenicano. 

Ora  prima  della  chiesa  di  S.  Domenico  finita  nel  1458  ve  nc  era 
un'  altra  dedicata  a  questo  Santo  e  piü  piccola,  o  perche  non 
:*>teva  essere  in  questa  chiesa  piccola  la  finestra  di  vetro  fatta  da  frate 
Bartolomeo?  Nulla  si  oppone  a  ritenere  ciö,  e  allora  sta  benissimo 
l  iscrizione  coli*  anno  141 1,  giacche  in  detto  anno  poteva  benissimo  vivere 
träte  Pietro.  Ma  anzi  a  creder  ciö  vi  sono  delle  ragioni  di  teenicismo 
d'me  che  si  dedueono  dalT  opera  stessa.  A  modo  d'esempio  i  quattro 
miracoli  di  S.  Giacomo  che  si  trovano  nello  sgabello  del  finestrone 
iddimostrano  un'    arte  piü  antica  delle  figure  intere  superiori  dei  santi 

»)  Fellini  Pomfto,  Dell'  istarie  di  Perugia  -    Venetia.  1634.  Gicv.  Giaeomo  Hertz, 
Im  4\    Voll.  II.  al  Tom.  II.  pag.  650. 
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e  delle  sante  non  solo  per  il  disegno  della  composizione  e  per  lc  tinte 
delle  figure  ma  per  ragioni  di  pratica  nel  costrurrc  le  lastre  di  vetro, 
giacche  in  esse  storictte  i  pezzi  dei  vetri  sono  piü  piccoli  di  tjuelli  adoperati 
in  talune  figure  grandi.  Questo  fatto  si  osserva  anche  nelle  figure  grandi 
essendovene  alcune  che  oltre  al  disegno  e  al  grado  dei  colori  addimo- 
strano  per  la  piecolezza  dei  vetri  ehe  l'arte  di  tirare  ampie  lastre  non 
era  ancora  conoseiuta.  Per  cui  io  suppongo  che  delle  figure  dei  finestrone 
una  parte  sia  dei  primi  anni  dei  sec.  XV,  una  parte  della  seconda  meta 
di  esso  secolo;  e  quindi  il  finestrone  dell'  antica  chicsa  lavorato  da  frate 
Bartolomeo  sarebbe  consistito  in  1 2  figure  disposte  in  tre  ripiani  od 
ordini  sormontati  da  analoge  arro  accuminato  con  rosoni  e  relativi 
archetti,  e  <|uindi  la  finestra  lavorata  da  frate  Bartolomeo  avrebbe  avuto 
in  origine  piu'  piecole  dimensioni. 

Costrutta  la  grande  chiesa  dal  1436  al  1458,  e  conservata  forse  la 
stessa  architettura  della  piecola,  si  sono  trovati  con  sole  12  figure  da 
collocare  nel  nuovo  grandissimo  vuoto,  che  ne  conteneva  il  doppio.  Quelle 
figure  che  possedevano  misero  a  posto,  e  cosi  il  Pontifice  trovö  fatta  la 
finestra,  mancante  di  alcune  parti,  onde  opportuno  giunse  il  suo  desiderio 
che  la  medesima  fosse  condotta  a  compimento  >0Ccludi  artificio  et 
textura  te  sei  lata  opere  vitreot. 

E  di  tali  finestre  colorate  il  Pontefice  era  ailiante,  giacche  dal  libro 
delle  spese  della  tesoreria  pontificia  appare  che  esso  non  solo  aveva 
trovato  il  Vaticano,  alla  sua  elezione  al  pontificato,  ornato  con  siniili 
pitture,  ma  egli  stesso  leneva  artefici  che  proseguissero  in  S.  Pietro  per 
suo  online  l'opera  dei  suoi  predecessori.14) 

E  allora  l'iscrizione  posta  sotto  l'ampio  finestrone  poteva  esser 
quella  che  si  trovava  sotto  la  finestra  della  chiesa  piü  antica  e  pu6  con- 
venire  a  quella  pittura.  Quando  ciö  non  si  voglia  ammettere  conviene 
dire  apoerifa  l'iscrizione,  giacche  assolutamente  l'intero  finestrone  non 
e  opera  dei  primi  anni  dei  sec.  XV. 

Mantenendo  il  mio  supposto  io  credo  che  i  frati  di  S.  Domenico 
che  nel  secolo  XV  erano  ricchissimi  abbiano  a  loro  spese  continuata 
l'opera,  aiutati  dalla  munificenza  della  famiglie  Graziani,  per  cui  nei  due 
quadrati  esterni  dello  sgabello  posero  le  armi  di  questa  famiglia;  ed  uno 
dei  munifici  oblatori  vollero  fosse  colorito  inginocchiato  presso  l'apostolo 
S.  Giacomo  speciale  protettore  di  questa  famiglia. 

Pertanto  se  il  finestrone  fu  ultimato  nella  seconda  metä  dei 
secolo  XV,  molto  probabilmente  vi  avranno  lavorato  i  pittori  su  vetro 
che  si  trovavano  a  Perugia  e  tra  questi  Benedetto  Bonfigli  e  Neri  da 


'*)  Rossi  Adamo.    Giornalt    d'  Eruditiont.     Perugia.     Tipografia  Bomompagni. 
jS7*—77.  al  Tom.  VI  pag,  220  ecc. 
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Monte  con  Paolo  suo  compagno,  che  non  si  sa  ancora  chi  sia,  ed  altri. 
II  trovarsi  il  Bonfigli  occupato  in  colorir  vetri  spiega  il  lungo  tempo  che 
esso  impiegö  a  dipingere  la  cappella  dei  Priori  e  cosl  io  trovo  una 
plausibile  spiegazione  alle  sue  ripetute  interruzioni.  Le  quali  non  pote- 
vano,  come  successe,  mai  essere  biasimate  dai  Priori  perche  lo  sapevano 
impiegato  a  lavorare  un'  opera,  di  cui  il  compimento  era  stato  ordinato 
da  un  Pontefice,  che  Perugia  aveva  festeggiato  in  un  modo  insolito  e  che 
si  faceva  a  spese  di  un  ordine  religioso,  che  in  quegli  anni  era  una  po- 
tenza  come  altrove  andrö  a  dimostrare. 

E  che  in  questa  mia  supposizione  vi  sia  verita  sta  il  fatto  a  com- 
provarlo  e  cioe  che  quasi  tutte  le  Sante  sembrano  lavori  usciti  dalle 
mani  del  Bonfigli.  Conviene  pensare  che  questi  era  tutto  dell'  ordine  di 
S.  Domenico  e  se  non  avesse  avuto  moglie  si  sarebbe  al  certo  fatto  frate 
ncH'  ordine,  perche  quando  mori  lasciö  tutto  il  suo  patrimonio  al  con- 
vento  e  volle  essere  sepolto  presso  la  porta  della  chiesa  che  dava  sulla 
ria  del  Castellaro.ts)  Mi  mancano  documenti  precisi  che  fortifichino  questa 
mia  induzione,  ma  tutti  gli  argomenti  sopro  portati  mi  sembra  che  diano 
ad  essa  una  base  di  probabilita. 

Si  comprendre  che  a  questa  mia  idea  par  che  si  opponga  l'iscrizione 
posta  sopra  due  righe,  ma  essa  essendo  divisa  in  tante  parti  quanto  sono 
gli  specchi,  cosi  in  luogo  di  due  righe  poteva  in  origine  esser  posta 
sopra  tre  righe. 

Ma  una  terza  supposizione  si  presenta  e  che  cioe  la  parte  della 
chiesa  che  costituiva  la  cappella  di  mezzo  e  quelle  laterali  fosse  stata 
costrutta  come  oggi  si  vede  molti  anni  prima  del  141 1,  come  supponc 
il  Marchesi1*)  che  scrisse  esser  questa  parte  della  chiesa  stata  costrutta 
ßfu>  dal  1304.  La  qual  asserzione  pero  esso  non  documenta,  per  cui 
non  vi  si  puö  prestare  fede  piena. 

Si  comprende  di  leggieri  che  quanto  questo  si  potesse  provare  non 
ri  sarcbbero  piü  dubbii  di  sorta  alcuna. 

Non  ho  eguale  certezza  che  in  queste  pitture  abbiano  lavorato  il 
benedettino  Don  Francesco  Barone  e  il  suo  parente  Neri  da  Monte  col 
compagno  Paolo,  perche  essi  dal  1450  al  1463  operavano  insieme  al 
Vaticano  ed  il  secondo  di  essi  in  patria  lo  troviamo  occupato  per  il 
Monastero  di  S.  Pietro  a  depingere  finestre.  Comunque  si  spieghi  la  cosa 
sta  di  fatto  che  il  finestrone  fu  dipinto  da  fr.  Bartolomeo,  e  da  la- 
voranti  del  suo  studio  fu  terminato,  perche  e  impossibile  che  un  uomo 
solo  potesse  fare  da  se  solo  sl  dificile  c  grandiosa  imprcsa. 


!i)  E  da  vedere  il  suo  tentamcnto  da  me  pubblicato  nel  citato  numero  del 
BoUettino  di  Storia  Patria.    Per  l'Umbria. 

'«)  Martktsi  P.  Vint,  Op.  cit.    Tom.  II.  pag.  539. 
BcfMTtcriam  für  Konstwi*ienscb*ft,  XXVI.  9 
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III. 

Don  Francesco  Barone  e  Neri  da  Monte. 

Fu  egli  di  nascita  perugino  ed  appartenne  al  Convento  o  Abbazia 
di  S.  Pietro  in  Perugia.  II  p.  Galassi  disse  al  Mariotti  (pag.  92  op.  cit.) 
che  »fu  della  famiglia  Brunacci  e  che  fece  la  solenne  professione  in 
quel  monastero  di  S.  Pietro  il  i°  Gennaio  del  1440  »che«  fu  abate  in 
Napoli  »e  che«  mori  in  S.  Paolo  di  Roma«. 

Quando  si  fece  frate  in  Perugia  era  giä  uomo  adulto,  e  forse  e  quel 
» Franciscus  Antonii*  che  nella  matricola  del  1366  si  trova  scritto  per 
quarto  tra  gli  artisti  di  porta  Sole  e  che  in  carattere  antico  di  fronte  al 
suo  nome  si  trova  scritto  »cassus  quia  portatus  in  porta  sancti  Petri 
in  qua  habitat  et  alibraturt. 

Nulla  posso  dire  della  sua  gioventü,  ed  il  primo  documento  sino 
ad  oggi  rinvenuto  e  dell'  anno  1443  citato  dal  Mariotti  (Op.  e.  1.  cit.)  cioe 
il  ricordo  di  un  pagamento  da  farsi  al  medesimo  dalla  Societa  degli 
oltramontanti,  ove  sotto  l'anno  1443  e  detto  »Don  Francesco  de  Barone 
de  avere  per  una  fenestra  de  vetrio  la  quäle  fece  esso  per  la  chapella 
nostra  in  Sancta  Maria  de  Servi  fiorini  cinquanta  et  sej*. 

II  titolo  di  don  preposto  al  nome  di  lui  addimostra  che  non  solo 
esso  in  quest'  anno  era  frate,  ma  di  piü  sacerdote.  Un  secondo  docu- 
mento del  1446  pubblicato  dal  Com.  Luigi  Fumi  ricorda  un  pagamento 
fatto  dalla  fabbrica  del  Duomo  di  Orvieto  al  nostro  Don  Francesco  per 
una  finestra  lavorata  per  quell'  edificio ir)  e  ove  pare  rimanessc  sino 
al  1449. 

Da  Orvieto  Don  Francesco  passö  a  Roma  chiamatovi  dal  Pontefice 
e  nel  1450  riceve  a  di  20  di  Febbraio  il  pagamento  di  ducati  80  »per 
chosto  de  la  quarta  fenestra  de  vetro  da  la  man  mancha*,  ed  il  30  mar/o 
altri  80  ducati  gli  sono  pagati  »per  1*  Ottava  fenestra  de  vetro  che  a 
fatta  in  San  Pietro«.  ed  ivi  sembra  che  lavorasse  a  tutto  il  1452,  giacche 
a  di  11  novembre  di  quell'  anno  riceve  per  tal  titolo  un  pagamento  di 
40  ducati. 

Negli  anni  1453  e  1454  trovasi  pure  in  Roma  impegnato  in  simili 
lavori  nel  palazzo  Vaticano  ed  e  in  compagnia  di  Neri  da  Monte  suo 
nipote  che  per  conto  dello  zio  riceve  alli  9  Maggio  del  1454  un  bollet- 
tino  di  pagamento  di  ducati  65.  Un  terzo  documento  pure  pubblicato 
dal  Rossi  (op.  cit.  T.  II.  p.  325)  ci  assicura  che  il  nostro  Don  Francesco 
si  trova va  nel  1458  a  Perugia  figurando  qual  testimonio  ad  un  paga- 
mento fatto  dai  Frati  di  S.  Francesco  ad  un  maestro  Stefano  miniatore. '*) 
Ed  altri  molti  documenti  che  io  rinovenni  nei  libri  d'amministrazione 

ir)  Fumi  Luigi,  //  Duomo  if  Orvieto  e  i  suoi  ristauri.  —  Koma,  iSgi.  Soiieth 
I.aziate  tipografno-editrUc.    In  4*  fig- 

|v)  K'jssi  prof.  Adamo  —  Cioinnle  d  hnuiiztone  Tom.  11.  pag.  315 
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del  monastero  di  S.  Pietro  in  Perugia  ci  assicurano  che  egli  nel  1460  era 
al  servizio  del  Monastero  e  che  dal  1461  al  1463  fu  cappellano  della  chiesa 
di  S.  Costanzo  e  che  tenne  quell'  incarico  a  tutto  Ii  12  Novembre,  tro- 
vandosi  a  carte  164  di  quel  libro  il  saldo  del  conteggio  di  dare  e  di 
avere  di  lui  col  Monastero  che  si  compie  dal  suo  nipote  Neri  da  Monte. 
E  che  esso  Don  Francesco  abbandonasse  in  quell'  anno  il  convento  di 
Perugia  lo  prova  un  altro  fatto,  e  cioe  che  in  detti  libri  d'amministrazione 
sotto  il  gennaio  1464  e  notato  che  si  fa  un  pagamento  al  nuovo  capel- 
lano di  S.  Costanzo  che  e  un  tale  Don  Antonio.  E  a  di  detto  (2  gennaio 
1464)  soldi  20  a  conto  de  d.  Antonio  capellano  di  san  Costanzo  in  quad. 
c.  182  per  c  (corba)  /  di grano.  e  alla  carta  182  leggesi  Don  Antonio  nostro 
capellano  a  San  Costanzo  de  avere  fior.  iiij,  lib.  2.  s.  11  per  suo  salario 
de  mezzo  anno  ave  servito  siendo  Capellano  in  debito  salarii  f  iiij  lib.  2. 
s.  11  d.  iiij.*.  Onde  se  il  24  gennaio  questo  Don  Antonio  aveva  giä 
servito  da  mezzo  anno,  questo  prova  che  Don  Francesco  aveva  lasciata 
la  cappellania  di  S.  Costanzo  sino  da  sei  mesi  prima. 

Debbo  per  ultimo  dire  alcunche  di  un  pittore,  ignoto  come  tale,  e  non 
conosciuto  affatto  come  lavoratore  di  vetri  colorati,  cioe  di  Neri  da  Monte, 
Che  esso  fosse  pittore  e  provato  dal  vederlo  ascritto  nella  matricola 
di  quell'  arte  e  in  due  elenchi,  in  uno  della  metä  del  sec.  XV  ed  in  un 
altro  dei  primi  anni  del  sec.  XVI.  Esso  era  nipote  di  Don  Francesco 
di  Barone,  figlio  di  una  sua  sorella,  e  suo  padre  si  chiamava  Niccolö 
trovandosi  ascritto  fra  i  pittori  del  rione  di  Porta  S.  Angelo  nella  piü 
antica  di  dette  matricole,  con  tal  patronimico,  da  dove  nel  i486  fu 
tolto  per  essersi  stato  portato  ad  abitare  nel  rione  di  Porta  Eburnea 
ove  dimorava  ancora  nel  1506. 

11  documento  che  prova  la  sua  parentela  con  il  sopra  ricordato  Don 
Francesco  dei  PP.  Benedettini  si  trova  a  c.  23  del  giornale  di  spesa 
del  Monastero  di  s  Pietro  dell'  anno  1461  ove  e  detto:  Neri  da  Monte 
nipote  didan  Franzesco  dee  dare  a  di  xxx  di  settembre  lib.  1.  b.  x.  sono  per 
canne  cccc0.  avutc  da  noi  a  bol.  iij.  il  cento  levö  lui  con  un  charzonetto  posto 
spese  fatte  ne'  nostri  luoghi  debbono  avere  in  questo  c.  4  —  lib.  1  b.  x.1*) 
Perö  la  prima  memoria  di  lui  si  trova  per  ora  in  un  documento  del 
1453  che  e  uno  spoglio  della  tesoreria  pontincia  riportato  dal  prof. 
Adamo  Rossi  a  pag.  217  del  Tom.  VI  del  suo  Giornale  di  Erudizione 
in  cui  e  detto  che  a  17  Febbraio  gli  sono  dati  ducati  20  per  conto  di 
don  Francesco. 

Pare  che  esso  Neri  seguisse  sempre  lo  zio  Don  Francesco,  giacche 
dopo  Roma  lo  troviamo  a  Perugia  nell"  anno  1461  ed  ivi  nel  1463  sakla  i 
conti  a  nome  dello  zio  col  predetto  Monastero  di  S.  Pietro  di  Perugia. 

'»)  Ho  trascritto  il  conteggio  come  leggesi  nel  manosoritto,  ma  appare  evi- 
dentemente  errato. 
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Partito  lo  zio  da  questa  citta  per  Napoli  Neri  e  a  credere  rimanesse  a 
Perugia,  si  fosse  perche  lo  zio  non  avesse  piü  bisogno  del  nipote  avendo 
abbandonato  l'arte  ritenendola  non  piü  confacente  colla  carica  di  abate, 
o  si  fosse  per  ragione  dell'  etä  che  quell'  arte  non  gli  consentiva  di  seguitare, 
sta  di  fatto  che  il  nostro  Neri  lo  vediamo  a  Perugia  nel  1487  in  nuovi 
rapporti  col  monastero  di  S.  Pietro,  giacche  dal  seguente  documento  che 
qui  si  pubblica  per  la  prima  volta  nella  sua  integrita  (mastro  1487 — 90 
c  37)  appare  che:  Nere  da  Monte  da  Perosia  de  havere  a  de  v.  de  magio 
148g  f  trentanove  che  tante  Ii  sono  facti  boni  per  saldo  facto  come 
sera  (Taccordo  de  questo  lavoro  ha  facto  al  monasterio  Zoe  braza 
quarantuno  et  mezo  ha  facto  nel  monasterio  per  lo  refectorio  et  la 
cucina  et  per  la  fenestra  fece  a  don  Fiorenzo  et  quella  de  lectorili  et 
de  la  sacrestia  et  molte  altre  opere  ha  dato  a  raconzare  le  fenestre 
con  quella  fece  a  san  Iacotno  et  finalmente  de  omni  altra  cosa  ha 
fato  al  monasterio  d'accordo.  In  q.  spese  di  fabricha  de  avere  f  xxx. 
viiijlib.  —  b  —  d  — 

Le  nuove  ricerche  compiute  mi  permettono  di  aggiungere  sul  nostro 
Neri  che  partito  lo  zio  da  Perugia  e  destinato  ad  altro  convento,  esso 
non  lo  segui  alla  sua  nuova  dimora  ma  rimase  in  patria  qualche  anno  e 
lo  troviamo  poi  dal  147 1  al  1473  in  Orvieto,  ove  lavora  finestre  per  quel 
Duomo,  ed  il  Com.  Fumi  riporta  nella  storia  di  quel  sacro  edifizio  che  Ii 
31  Luglio  si  danno  a  Nerio  de  Perusia  magistro  vitrei,  qui  fecit  fenestra m 
vetriatam  cappellae  Corporalis  S.  Marie  Lib.  centum  viginti  den. 

Neil'  anno  susseguente  a  22  Feb.  riceve  un  pagamento  per  la  finestra 
dclla  cappella  Nova  dello  stesso  Duomo,  dove  deve  figurare  un'  Assunta, 
per  il  qual  lavoro  all' ultimo  di  Novembre  riceve  un  aeconto  di  »baiochos  12«. 
mentre  ad  esso  intendeva  ancora  nel  1477,  perche  alli  31  ottobre  dello 
stesso  anno  ne  riceve  il  prezzo  fissato  dal  rogito  in  *ducatos  triginta  duos 
larghos  • . 

Non  mi  risulta  dove  il  nostro  Neri  lavorasse  dal  1474  al  1487.  Perö  in 
quest'  anno  lo  si  trova  a  Perugia  a  liquidare  i  conti  che  lo  zio  Francesco 
aveva  rimasto  col  convento  di  S.  Pietro.  Esso  Neri  deve  avere  ancora  lavorato 
negli  anni  susseguenti  al  1487  perche  nella  matricola  dei  pittori  perugini 
compilata  nell'  anno  1506  si  trova  segnato  per  primo  tra  i  pittori  abitanti 
nel  rione  di  Porta  Eburnea.  Ed  infatti  nel  1490  si  trova  ancora  a  servigio 
del  monastero  di  S.  Pietro,  giacche  nel  libro  di  spese  della  sacrestia  di 
detto  monastero  in  tale  anno  si  legge  1490  a.  c.  363.  *  Nere  da  Monte 
de  dare  mine  tre  de  grano  date  per  lui  a  m.  Bartolomeo  pittorre.it 
Di  piü  oggi  di  questo  artista  non  so  dire,  ma  spero  che  nuove  ricerche 
vorranno  essere  fruttifere  di  qualche  altra  notizia  sugli  uliimi  anni  della 
sua  vita. 
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Zu  Jörg  Breu.  Im  Repertorium  f.  K.  1896,  S.  286,  habe  ich  über 
Holzschnitte  des  Jörg  Breu  gehandelt.  Von  der  gleichen  Hand  sind 
meiner  Ansicht  nach  die  zahlreichen  Illustrationen  zu  dem  Werke  »Das 
Concilium.  So  zu  Constantz  gehalten  ist  worden.  Augspurg  durch 
Heinrich  Steyner  im  Monat  Decembris  Anno  MDXXXVI«  (Muther, 
Bucherillustration  11 09).  Dieselben  sind  den  Holzschnitten  der  Ausgabe 
des  Richen taJschen  Konziliumbuches  von  Anton  Sorg,  Augsburg  1483, 
nachgebildet,  und  zwar  vollkommen  in  den  Stil  des  Breu  übertragen.  Kin 
Teil  der  hierin  befindlichen  Wappen  entstammt  den  Holzstöcken  der 
Sorgschen  Ausgabe,  der  größere  Teil  der  Wappen  zeigt  jedoch  den 
Charakter  der  figürlichen  Darstellungen,  ist  also  gleichfalls  dem  Breu 
zuzuschreiben.  Der  Titelholzschnitt  ist  vom  Petrarcameister  gezeichnet, 
als  Schlußblatt  dient  eine  Darstellung,  wie  der  Papst  Urban  II.  auf  dem 
Konzil  zu  Clermont  den  Keuzzug  predigt.  Dieser  Holzschnitt  war 
ursprünglich  als  Titelblatt  in  der  Histori  von  der  Kreuzfahrt  nach  dem 
Heiligen  Land  (Augsburg  bei  Hans  Bämler  1482)  erschienen. 

IV.  Schmidt. 


Zu  Gaspar  de  Craycr.    In  der  Münchener  Pinakothek  wird  be- 
kanntlich dem  Frans  Hals  eine  große  Familiengruppe  (Nr.  359  des  Kata- 
logs) zugeschrieben.    Obwohl  diese  Bezeichnung  schon  in  J.  van  Gools 
Nieuwe  Schouburgh,  1750,  vorkommt,  kann  sie  doch  nicht  anerkannt 
werden.    Otto  Mündler  war  der  erste,  der  dem  Gemälde  seinen  holländi- 
schen Ursprung  absprach  und  es  dem  Antwerpener  Marten  Pepyn  zu- 
schrieb.   Jedoch,   soweit  ich  Pepyn  kenne,  war  er  trotz  aller  Schul- 
verwandtschaft  altertümlicher,  als  es  sich  in  diesem  Werke  ausspricht. 
Dasselbe  hing  damals  (1865)  höchst  ungünstig  im  van  Dycksaale  oben  in 
einer  Ecke  der  Südwand,  und  es  ist  wohl  zu  vermuten,  daß  Mündler  es 
in  besserm    Lichte   dem  Pepyn  nicht   zugeteilt   hätte.     Nach  einigen 
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Meinungsschwankungen  hat  sich  schließlich  die  Mehrzahl  der  Kenner  für 
Cornelis  de  Vos  entschieden,  so  namentlich  Bredius  und  Hofstede  de 
Groot  (Repertorium  1893,  S.  303).  Dennoch  kann  ich  nicht  für  Cor- 
nelis stimmen.  Es  ist  ja  richtig,  daß  dieser  Maler  nicht  ohne  weiteres 
nach  dem  Pinakothekbilde  Nr.  812  beurteilt  werden  darf;  er  hat  ja 
manches  geliefert,  was  einer  breiteren  Auffassung  entspricht.  Trotzdem 
wüßte  ich  nicht,  daß  er  sich  jemals  der  »flotten  Technik«  unserer  Bildes 
befleißigt  habe.  Dasselbe  setzt  vielmehr  einen  Historienmaler  in  größerm 
Stile  voraus.  In  der  Tat  ist  (von  den  Früchten  des  Frans  Snyders  ab- 
gesehen) in  dem  Gemälde  die  Hand  des  Caspar  de  Crayer  zu  erkennen. 
Gaspar  war  ein  hervorragender  Porträtmaler  und  sehr  wohl  imstande,  ein 
solches  Meisterwerk  zu  schaffen.  Dasselbe  gilt  natürlich  auch  von  den 
beiden  Kinderbildnissen  der  Casseler  Galerie.  Die  Darstellung  der  hl. 
Agnes  und  Dorothea  in  Halbfiguren,  Nr.  599  in  Antwerpen,  als  »un- 
bekannter Meister  der  viamischen  Schule  des  17.  Jahrh.«  bezeichnet, 
scheint  mir  ebenfalls  von  Crayer  herzurühren.  Nicht  mit  der  gleichen 
Sicherheit  mochte  ich  das  in  der  Galerie  zu  Augsburg  dem  M.  Sweerts 
zugeteilte  Konzert  (Nr.  593)  für  Crayer  in  Anspruch  nehmen.  Sweerts 
scheint  mir  zwar  vollkommen  ausgeschlossen,  und  auf  den  vlämischen 
Meister  deutet  vieles  hin.  Immerhin  ist  zuzugeben,  daß  die  Sache  hier 
nicht  so  einfach  liegt,  und  ich  einen  Irrtum  meinerseits  als  leicht  möglich 
anerkennen  muß.  (Vgl.  auch  Zeitschrift  für  bildende  Kunst,  N.  F.  XII, 
269.)    Crayer  verdiente  ein  Separatstudium.  IV.  Schmidt. 


Zu  Franciabigio.  Emil  Jacobsen  bespricht  in  dem  Repertorium  XXV, 
S.  293,  das  mannliche  Portrat  des  Louvre,  Nr.  523.  Dies  Gemälde  zeigt 
in  der  Feinheit  der  Auffassung  die  große  Bildniskunst  des  beginnenden 
Cinquecento  in  schönster  Ausprägung.  Jacobsens  Charakteristik  ist  sehr 
treffend.  Wer  ist  nun  aber  der  Künstler?  Verschiedene  Namen  sind 
schon  genannt  worden.  Ich  für  meinen  Teil  habe  das  Bild  jedoch,  so 
oft  ich  es  gesehen,  nie  anders  denn  als  Werk  des  Franciabigio  betrachtet, 
auch  nie  in  dieser  Bestimmung  geschwankt  und  finde  die  Malerei  so 
charakteristisch,  daß  mir  ein  jeder  andere  genannte  Künstler  ausgeschlossen 
erscheint.  Fs  stimmt  alles  darin  mit  Franciabigio.  Natürlich  lassen  sich 
derartige  Dinge  schwer  oder  gar  nicht  beschreiben.  Daß  das  Bild  auch 
für  die  Bestimmung  des  Goldschmiedes  im  Palazzo  Pitti,  der  jetzt  nach 
Morelli  dem  Ridolfo  Ghirlandaio  zugeschrieben  wird,  entscheidend  ist, 
scheint  mir  außer  Frage.  Bereits  in  der  Zeitschrift  für  bildende  Kunst, 
1893,  S.  134,  habe  ich  bei  dem  Pittigemälde  auf  Franciabigio  hingewiesen. 


W.  Schmidt. 
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Zwei  grofse  Gemälde  von  Hans  Bol  in  Stockholm.  Im  National- 
museum zu  Stockholm  befinden  sich  zwei  alte  niederländische  Tempera- 
bilder auf  Eichenholz  von  dem  ziemlich  großen  Formate  1,54  X  1,73, 
Gegenstücke  mit  mythologisch  staffierten  Landschaften.  Das  eine  führt  uns 
die  Historie  von  Daedalus  und  Ikarus,  in  einer  Gegend  mit  rheinischen 
Anklängen  vor,  das  andere  schildert  mit  großem  olympischen  Aufwand 
den  Untergang  der  griechischen  Flotte  nach  der  Zerstörung  Trojas.  Der 
Galeriekatalog  hat  für  diese  Gemälde  keine  Meisternamen  finden  können. 
Sie  sind  aus  der  kaiserlichen  Kunstkammer  zu  Prag  nach  Stockholm  ge- 
kommen, und  das  Prager  Inventar  von  1621  gibt  als  Verfasser  des 
Daedalusbildes  *den  alten  Bruegel«  an  und  Jost  de  Momper  als  Meister 
des  Gegenstückes.  Da  wir  indessen  dem  Stockholmer  Kataloge  in  der 
Behauptung  Recht  geben  müssen,  daß  die  beiden  Bilder  aus  derselben 
Werkstatt  hervorgegangen  sind,  und  kaum  jemand  die  Meisterhand  Pieter 
Brueghels  d.  ä.  in  diesem  »Daedalus  «wiedererkennen  möchte,  müssen  wir 
diese  Attributionen  des  auch  anderswo  unzuverlässigen  Inventares  ver- 
werfen . 

Besser  unterrichtet  uns  da  van  Mander.  In  seiner  Biographie  des 
Hans  Bol  erwähnt  er  ein  großes  Daedalusgemälde,  das  er  in  Gent  und 
zwar  bei  seinem  Vetter  Jan  v.  M.  gesehen  hatte.  Die  Beschreibung 
stimmt  bis  ins  Nebensächlichste  mit  dem  Stockholmer  Bilde  überein,  und 
ei.  liegt  also  nahe,  die  beiden  Bilder  zu  identifizieren,  besonders  da  auch 
ein  Stich  von  Adrian  Collaert  nach  Hans  Bol  eine  im  wesentlichen  dem 
Gemälde  im  Nationalmuseum  ähnliche  Komposition  im  Gegensinn  wieder- 
gibt (Hymans  in  seiner  Ausgabe  des  Malcrbuches  erwähnt  auch  eine 
mit  der  v.  Manderscheid  Beschreibung  übereinstimmende  Miniatur  von 
Bol  in  Privatbesitz  zu  Mecheln).  Wir  dürfen  also  Hans  Bol  als  Meister 
des  Daedalusbildes  in  Stockholm  und  folglich  wohl  auch  seines  Gegen- 
stückes ansehen,  und  die  Ausführung  der  Gemälde  spricht  ebenso  für 
diese  Attribution.  Sic  sind  interessant  als  Riesenstücke  eines  sonst  fast 
nur  als  Miniaturisten  bekannten  Künstlers,  von  dem  doch  v.  Mander  uns 
^richtet,  daß  er  von  der  großen  Malerei  erst  später  zu  den  überzierlichen, 
<h\*er  nachahmlichen  kleinen  Gouachen  überging.  In  Stockholm  sind 
Veine  Miniaturen  von  Hans  Bol,  wohl  aber  vier  Jahreszeiten  von  seinem 
Stiefsohne  Franz  Boels.  Axel  L.  Romdahl. 

Anm.  Nachdem  ich  zuerst  diese  Bestimmung  in  einer  Stockholmer 
Zeitung  veröffentlicht  hatte,  wurde  von  dem  bekannten  Kunstforscher 
I)r.  0.  Granberg  mitgeteilt,  daß  er  auch  schon  im  stillen  zu  demselben 
Ergebnis  gekommen  war 
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Bernhard  Bercnson:  The   Study  and   Criticism  of  Italian  Art. 

Seconcr  Series.    London,  George  Bell  and  Sons.    1902.    (M.  Abb.) 

XII  und  152  S.  8°. 

Diese  zweite  Sammlung  (die  erste  besprach  ich  S.  127  des  Bandes 
XXV)  ist  reicher  an  kunstkritischen  Arbeiten  als  die  erste.  In  einem 
Artikel  über  Masolino  schreibt  B.  diesem  außer  der  Erweckung  der  Ta- 
bitha  im  Carminc,  den  Fresken  in  S.  demente  zu  Rom  und  den  beiden 
Bildern  in  Neapel  eine  Verkündigung  bei  Lord  Wemyss  in  Gosford  House, 
die  Madonna  in  Bremen  von  1423,  Reste  von  landschaftlichen  Fresken 
im  Palaste  von  Castiglione  d'Olona  und  eine  Madonna  in  München  zu. 
Die  Madonna  zwischen  Engeln  in  S.  Stefano  zu  Empoli  sowie  die  Pieta 
im  Baptisterium  daselbst  werden  wir  dagegen  eher  mit  der  VII.  Publi- 
kation der  Kunsthistorischen  Gesellschaft  (Leipzig)  Masaccio  als  Masolino 
zuschreiben,  wie  B.  es  will. 

Die  Zusammenstellung  der  verschiedenen  Madonnen  von  Baldo- 
vinetti  zeigt  deutlich,  daß  die  kürzlich  unter  dem  Namen  Piero  della 
Francescas  für  den  Louvre  erworbene  schöne  Tafel  auch  dem  erst- 
genannten Künstler  gehört.  Zu  dem  Artikel  über  Mantegnas  Zeichnungen 
wird  die  tanzende  Muse  in  München  abgebildet,  eine  Studie  für  den 
Parnass  im  Louvre.  Ein  Christus  mit  vier  Heiligen,  von  1472,  im  Dom 
von  Viterbo,  wird  auf  Grund  von  Sienescr  Miniaturen  als  ein  Werk  des 
Girolamo  da  Cremona  nachgewiesen. 

In  das  Ende  des  Jahrhunderts  führt  uns  Filippinos  Tondo  im  Besitz 
der  Mrs.  Warren  in  Boston.  Mit  dem  Sposalizio  in  Caen  beschäftigt 
sich  ein  Artikel,  der  seinerzeit  in  der  Gazette  des  Beaux-Arts  ab- 
gedruckt war.  Darin  wird  ausgeführt,  dieses  Bild  könne  nicht  das  Vor- 
bild für  Raphaels  Sposalizio  gebildet  haben,  auch  gehöre  es  nicht 
Perugino.  Sondern  Raphael  habe  seine  Komposition  selbständig  ent- 
worfen  und  ein  anderer,  mehr  von  Pinturicchio  als  von  Perugino  ab- 
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hängiger  Umbrer  —  nach  B.  Spagna  — ,  habe  sie  nun  in  starker  An- 
lehnung wenn  auch  mit  wesentlichen  Änderungen  wiederholt.  Daß  der 
große  Karton  zu  einer  Madonna,  der  im  Print-Room  des  Britischen 
Museums  als  Raphael  ausgestellt  ist,  diesem  Künstler  nicht  gehört,  dar- 
über werden  wohl  ziemlich  alle  einig  sein.  Aber  den  Sienesen  Brescia- 
nino  als  dessen  Urheber  glaubhaft  zu  machen,  ist  B.  doch  nicht  geglückt. 
Dazu  weichen  Form  und  Ausdruck  der  Gesichter  sowie  die  Bildung  der 
Hände  zu  stark  von  ihm  ab.  Wie  die  Zeichnung  Granacci  am  nächsten 
*teht,  so  würde  auch  für  das  übereinstimmende  Gemälde  bei  Miss  Mackintosh 
in  London  ein  Florentiner  in  Frage  zu  kommen  haben;  ob  Grannacci,  wage 
ich  nicht  zu  entscheiden. 

Den  Beschluß  macht  ein  längeres  Fragment,  Rudiments  of  connois- 
seurship,  dessen  Ausführungen  über  die  Bedeutung  einzelner  Körperteile, 
wie  der  Ohren  und  Hände,  ferner  der  Faltengebung  und  der  Landschaft, 
für  die  Stilkritik  logisch  gut  überzeugen,  wenn  auch  das  Schlußergebnis 
stets,  wie  B.  selbst  hervorhebt,  der  sense  of  quality  bleiben  muß.  Was 
bei  B.  selbst  die  Stärke  ausmacht,  ist  aber  nicht  —  so  sehr  er  sich  auch 
den  Anschein  zu  geben  sucht  —  die  Anwendung  dieser  Methode,  sondern 
ein  künstlerisch -poetischer  Sinn,  der  ihn  die  Individualität  der  Künstler 
lebhaft  erfassen  läßt.  Angesichts  des  immerhin  problematischen  Er- 
gebnisses solcher  Untersuchungen  täte  er  gut,  seine  Behauptungen  mit 
mehr  Vorsicht  und  weniger  Emphase  in  die  Welt  hinauszusenden 


Die  Handzeichnungen  Giulianos  da  Sangallo.  Kritisches  Ver- 
zeichnis von  Cornelius  von  Fabriczy.  Stuttgart.  Kommission- Verlag 
von  Oskar  Gerschcl.    1902.    (Slk.  10O 

Nach  seiner  abschließenden  Arbeit  über  den  Begründer  der  modernen 
Architektur  scheint  der  Verfasser  einen  großen  Teil  seiner  Tätigkeit  den 
Nachfolgern  Brunelleschis  zu  widmen.    Als  erste  Leistung  auf  diesem 
Felde  hat  er  uns  ein  auf  streng  urkundlicher  Grundlage  aufgebautes 
Lebensbild  von  Giuliano  da  Sangallo  entrollt.    Er  hat  dieser  Arbeit  die 
Form  eines  chronologischen  Prospektes  gegeben,   mit  ausführlichen  Fi- 
lterungen und  bisher  unveröffentlichten  Urkunden  als  Anhang.  Gleich- 
falls wie  dieser  erschien  im  letzten  Band  des  Jahrbuchs  der  preußischen 
Kunstsammlungen   ein  Aufsatz  über  Guilianos  figürliche  Kompositionen, 
beides  Schriften,  die  ihren  Ursprung  aus  den  Studien  der  Handzeichnungen 
herleiten.   Uns  aber  dürften  diese  zwei  Aufsätze,  wovon  der  eine  sachlich- 
formell,  eher  als  Gerüst  aufgebaut,  der  andere  in  der  Form  eines  fein- 
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sinnig-literarischen  Essays  gedacht  ist,  am  besten  zur  Einführung  in  das 
Studium  der  Handzeichnungen  unter  der  Leitung  ihres  Verfassers  dienen. 
Nicht  genug  zu  empfehlen  ist  ein  solches  Studium  sowohl  dem  Kreise 
der  sich  auf  andern  Gebieten  der  Kunstforschung  bewegenden  Fachleute, 
als  auch  besonders  unsern  schaffenden  Architekten.  Wie  in  den  Zeich- 
nungen keines  zweiten  Meisters  tritt  bei  Sangallo  auch  der  bildende 
Künstler  im  engern  Sinne  nicht  weniger  zu  Tage;  ja  gleich  dem 
deutschen  Schinkel  beschränken  sich  seine  Interessen  nicht  auf  den 
Einzelbau,  sondern  umfassen  das  ganze  landschaftliche  Milieu,  in  dem 
das  Gebäude  entstehen  soll,  und  legen  den  gleichen  Nachdruck  auf  die 
Entfaltung  des  ornamentalen  Kleides. 

Auch  insofern  paßt  der  Vergleich  mit  Schinkel,  als  Giuliano  einen 
weitern  historischen  Gesichtskreis  beherrscht  als  irgend  einer  der  zeit- 
genössischen Architekten.  Er  lebt  nicht  nur  mit  der  Antike  auf  ver- 
trauterem Fuße  als  alle  andern,  sondern  fuhrt  auch  Restaurationen  aus, 
studiert  an  den  Monumenten  des  Mittelalters  gleicherweise  Stil  und 
Technik,  schaut  wißbegierig  nach  den  Hauten  des  Orients  und  skizziert, 
mit  sichtlicher  Freude  an  ihren  Schönheiten,  die  bedeutendsten  Schöpfungen 
seiner  eignen  Zeit  (letzteres  war  Schinkel  leider  nicht  gestattet). 

Das  überaus  reiche  Material  der  Sangallozeichnungcn  wird  vom 
Verfasser  aufgezählt,  durchforscht  und  erläutert  mit  einem  Reichtum  an 
Wissen  und  mit  einer  Gründlichkeit  der  Kenntnis,  wie  sie  nicht  leicht  eine 
zweite  derartige  Arbeit  in  der  deutschen  Kunstwissenschaft  aufweisen. 
Es  geschieht  dies  in  einem  auf  dem  bescheidenen  Wege  des  Selbstverlags, 
fast  im  Versteck  möchte  ich  sagen,  erschienenen,  132  Seiten  umfassenden 
Büchlein. 

An  erster  Stelle  steht  der  berühmte  Harberinikodex,  ein  Folio- 
pergamentband, worin  Sangallo  seine  künstlerische  Individualität  nach 
ihren  verschiedensten  Seiten  offenbart.  Als  Architekt  hat  er  darin  nieder- 
gelegt seine  so  gewissenhaften  Aufnahmen  antiker  Hauten  im  vollen 
Luxus  ihrer'Pracht;  seine  wenn  auch  nicht  immer  archäologisch  einwand- 
freien, doch  von  Schwung  der  Phantasie  zeugenden  Restaurationen;  die 
grandiosen  Entwürfe  für  die  Palaste,  womit  ihn  der  König  von  Neapel, 
Lorenzo  de'  Medici,  Papst  Leo  X.  und  Lodovico  il  Moro  betraut  hatten 
(tlie  Entwurfskizze  für  den  letzterwähnten  Bau  auf  Fol.  or  hat  der  Ver- 
fasser erst  nach  der  Drucklegung  seines  Buches  als  solche  bestimmt,  wie 
mir  von  ihm  selbst  mitgeteilt  worden  ist);  Projekte  für  herrliche  Rund- 
bauten sakraler  Bestimmung,  die  leider  unausgeführt  blieben,  wie  es  ja 
das  Los  des  Besten  war,  was  die  Renaissance  erdachte.  Ein  architektoni- 
sches Musterbuch  im  weitern  Sinne,  wie  der  Verfasser  es  bezeichnet,  be- 
sitzen wir  hier  in  der  Tat;  denn  nicht  nur  hat  der  Künstler  auf  seinen 
Reisen  durch  ganz  Italien  und  Südfrankreich  die  noch  heute  teilweise 
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bestehenden  Denkmäler  der  Halbinsel,  wie  auch  die  von  Orange,  Aix, 
Nimes  dargestellt,  sondern  wie  folgende  seiner  eignen  Worte  es  beglaubigen : 
«da  uno  greco  mi  dette  in  Ancona»,  ihm  durch  zweite  Hand  mitgeteilte 
Pläne  von  Bauten  des  Orients  seinem  Buche  einverleibt. 

Als  Erfinder  figürlicher  Kompositionen  bekundet  Sangallo  sich  durch 
die  reiche  Madonnenzeichnung  (Fol.  ar),  wovon  der  Verfasser  in  seinem 
schon  erwähnten  Aufsatz  des  Jahrbuches  eine  Abbildung  gibt.  Diese 
Komposition  verdient  nähere  Beachtung.  Angesichts  einer  in  den  Ufnzien 
befindlichen  Zeichnung  von  der  Hand  Giulianos,  die  genau  mit  einer  der 
Figuren  in  den  Fresken  aus  Villa  Lemmi  übereinstimmt,  weist  Verfasser 
darauf  hin,  daß  möglicherweise  diese  Fresken  gar  selbst  von  Giuliano, 
und  nicht  von  Botticelli  gemalt  sein  dürften.  Aus  dem  chronologischen 
Prospekt  ersehen  wir,  daß  gerade  i486,  dem  Jahr  der  Tornabuoni-Ehc- 
schließung,  Sangallo  sich  in  Florenz  befand.  Nun  scheint  auch  mir  der 
stilistische  Vergleich  der  Fresken  mit  der  Madonnenkomposition  desBarberini- 
kodex  tatsächlich  für  Giulianos  Autorschaft  weit  mehr,  als  für  die  Botticellis 
iu  sprechen.  Die  etw  as  schwerfallig  zusammengestoppelte  Komposition,  die 
gar  zu  steife  Haltung  der  Braut,  der  Mangel  der  botticellesken  Grazie  in 
Gesten  und  Bewegung,  sogar  die  Eigenart  der  Haltung  der  Hände  mit 
dem  prononcierten  Heraustreten  des  Knöchels  bieten  vollauf  genügende 
Stützpunkte  zur  Begründung  der  obigen  Ansicht.  Ein  Rätsel  bleibt  noch 
jenes  Anbetungsbild,  das  Giuliano  für  die  Sakristei  der  Annunziata  in 
Neapel  gemalt  hat.1)  Sicherlich  ist  es  nicht  unter  den  dem  Botticelli 
angehörenden  oder  zugeschriebenen  Anbetungen  zu  suchen,  von  denen 
keine  Giulianos  zeichnerische  Eigenart  aufweist. 

I  ber  die  Rolle,  die  dieses  in  seiner  Art  einzige  Buch  von  der  Zeit 
seiner  Entstehung  bis  auf  unsere  Tage  gespielt  hat,  weiß  der  Verfasser 
ebenso  ausführlich  wie  bedeutungsvoll  zu  erzählen.  Giuliano  war  zwanzig 
Jahre  alt,  als  er  diese  Sammlung  begann,  und  sein  ganzes  Leben  lang 
hat  ihn  ihre  Bereicherung  beschäftigt.  Nach  seinem  Tode  fügte  sein 
Sohn  Francesco  auf  den  leergebliebenen  Blättern  noch  einige  Zeichnungen 
hinzu.  Eine  stattliche  Reihe  Architekten  kopierten  aus  dem  Kodex.  In 
den  Zeichnungen  von  Antonio,  Giulianos  jüngerem  Bruder,  von  Giovam- 
battista,  il  Gobbo,  einem  späteren  Mitglied  der  Familie,  schließlich  in 
denen  Giorgio  Vasaris  der  Jüngeren  (1625)  wird  dessen  Vorbild  nach- 
gewiesen. Serlio  zögert  nicht,  ohne  Angabe  der  Quelle,  seinem  «Trattato» 
(1551)  ganze  Zeichnungen  Giulianos  einzuverleiben.  Betreffs  Palladios 
mutmaßlicher  Benützung  des  Kodex  spricht  sich  der  Verfasser  nicht  ent- 
schieden aus.  Da  das  Gros  der  Zeichnungen  Palladios  sich  in  England 
befindet,  ist  ihm  das  Studium  derselben  noch  vorbehalten.  Bis  auf 
Winkelmann  herab  hat  der  reiche  Vorrat  dieser  Sangallozeichnungen  die 
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Literaten  und  Gelehrten  beschäftigt.  Schließlich  spricht  der  Verfasser  von 
der  Bedeutung  des  Kodex  für  die  moderne  archäologische  Forschung. 

Das  zweite  in  sich  bestehende  Monument  von  Giulianos  zeichneri- 
scher Tätigkeit  ist  ein  kleines  Skizzenbuch,  das  heute  in  der  Kommunal- 
bibliothek von  Siena  aufbewahrt  wird  und  als  Facsimiledruck  im  Verlage 
Leo  S.  Olschki's  in  Florenz  erschienen  ist.  Von  seiner  Lebensgeschichte  ist 
nicht  so  Interessantes  zu  erzählen,  wie  von  der  des  Foliobruders.  Hier 
zeigen  die  Blätter  momentane  Aufnahme  antiker  Bauten,  allerlei  Details 
mit  Vorliebe  für  das  Ornamentelle.  Nur  eine  kleine  Originalskizze  ist 
hier  vorhanden;  nichts  aber  von  den  pompösen  Plänen  des  Barberini- 
werkes.  Verfasser  folgert  hieraus,  daß  die  beiden  Bücher  sich  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  decken,  insofern  viele  der  Skizzen  des  Sieneser- 
buches  als  Grundlage  für  die  ausgeführten  Zeichnungen  des  großen  Kodex 
dienten. 

Es  folgt  noch  die  Besprechung  der  zahlreichen  Zeichnungen  der 
Uffizien,  einer  Skizze  für  S.  Lorenzo  in  der  Nationalbibliothek,  die  erst 
in  letzter  Zeit  bekannt  wurde,  und  einiger  sehr  bedeutenden  Blätter 
im  Besitz  von  Baron  von  Geymüller.  Das  reiche  Wissen,  die  Gründlich- 
keit seiner  Methode,  die  seltene  Hingabe  des  Verfassers  an  seinen 
Studicnstoff,  alles  dies  bürgt  für  den  Wert  seiner  Arbeit  und  die  Be- 
lehrung, die  daraus  zu  schöpfen  ist.  Charles  Loeser. 


Federico  Hermanin.  Gli  affreschi  di  Pietro  Cavallini  a  Santa 
Cecilia  in  Trastcvere.  Estratto  dal  Vol.  V  »Le  gallerie  nazionali 
italiane«.    Roma  1902.    59  S.  mit  9  Lichtdrucktafeln. 

Die  Freilegung  eines  größeren  Freskos  vom  Ende  des  13.  Jahrh. 
mit  der  Darstellung  des  Jüngsten  Gerichts  in  der  Nonnenkirche  Sa  Ce- 
cilia in  Trastevere-Rom,  welche  vor  etwa  zwei  Jahren  gemeldet  wurde, 
ist  von  allen  Forschern  mit  besonderer  Freude  begrüßt  worden, 
welche  sich  um  die  Genesis  der  Trecento- Malerei  und  den  Stand  der 
römischen  Kunst  vor  dem  Avignoneser  Exil  bemühen.  Dr.  Hermanin, 
welchem  die  Leitung  der  Freilegung  vom  Ministerium  übertragen  war, 
hat  bereits  mehrfach,  auch  in  der  „Arte"  über  diese  Fresken  berichtet  und 
legt  jetzt  im  fünften  Band  der  „Gallerie  italiane"  eine  kritische,  auch  die 
ausländische  Literatur  berücksichtigende  Studie  über  die  Bilder  und  ihren 
Schöpfer,  Pietro  Cavallini,  vor.  Dem  Aufsatze  sind  gute  Lichtdrucktafcln 
der  Cecilia- Fresken  beigefügt;  dagegen  fehlen  leider  die  Abbildungen 
der  übrigen  von  Hermanin  für  Cavallini  in  Anspruch  genommenen 
Arbeiten,  namentlich  des  Bildes  in  S.  Giorgio  in  Velabro  und  aller  sonst 
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herangezogenen  Fresken.  Das  rauhe  Holzpapier  der  Textseiten  dieser 
Publikation  läßt  keine  Einschaltbilder  zu,  ein  (  beistand,  der  größer  ist 
als  die  Gefahr,  daß  die  Veröffentlichung  an  Monumentalität  verlieren 
könnte. 

Die  Zuweisung  der  wieder  aufgedeckten  Fresken  an  Pietro  Cavallini 
ist  literarisch  (seit  Ghiberti)  so  reichlich  gestützt,  daß  sie  als  gesichert 
gelten  darf,  zumal  das  zweite  gut  erhaltene  und  gesicherte  Werk  Cavallinis 
in  Rom,  die  Absismosaiken  in  Sa  Maria  in  Trastevere,  auch  stilistisch 
mit  den  Fresken  so  gut  zusammen  geht,  als  man  es  bei  einem  Vergleich 
zwischen  Mosaik  und  Fresko  erwarten  darf.  Das  Jahr  1291  steht  freilich 
für  diese  Mosaiken  nicht  sicher  fest;  denn  Barbet  de  Jouy  las  die  heute 
verschwundene  Zahl  auf  dem  Mosaik  der  Hirtenverkündigung  MCCLCI 
als  1251  und  erst  Rossi  glaubte,  daß  statt  des  L  ein  X  stehen  müsse, 
also  1291  zu  lesen  sei.  Für  die  Cecilia-Fresken  hat  Hermanin  die  Ent- 
stehung um  1293  im  Zusammenhang  mit  Arnolfos  Tabernakel  in  San 
Paolo  fuori  le  mura  von  1293,  wo  der  inschriftlich  erwähnte  socius 
Petrus  wohl  mit  Cavallini  zu  identifizieren  ist,  nachgewiesen. 

Von  den  anderen,  Cavallini  durch  Ghiberti  zugeschriebenen  römi- 
schen Werken  sind  die  vier  Evangelisten  und  zwei  große  Figuren  des 
Petrus  und  Paulus  in  Alt-S.  Peter,  die  Fresken  in  San  Crisogono  und  in 
San  Francesco  verloren  gegangen;  auch  die  großen  Cyklen  in  San  Paolo 
fuori  le  mura  (1285  die  Fresken  der  Langhauswände,  die  Mosaiken  der 
Fassade  nach  13 16)  sind  bis  auf  geringe  Reste  durch  den  Brand  von 
1823  zerstört  worden.  Dagegen  glaubt  der  Verf.  nach  dem  Vorgang 
Crowe-Cavalcaselles  Cavallini  das  freilich  sehr  übermalte  Fresko  in  S. 
Giorgio  in  Velabro  (um  1299)  zuschreiben  zu  sollen.  Vasari,  dessen  Ca- 
Tallini-Notizen  sich  als  ganz  besonders  schlimm  herausstellen,  hat  dem  Römer 
noch  weitere  Fresken  in  Florenz,  Orvieto  und  Assisi  zugewiesen.  Fest 
«cht  nur  noch  seine  Tätigkeit  in  Neapel  um  1308  unter  Karl  IL,  auf 
Grund  eines  von  Schulz  Band  IV  S.  127  publizierten  Dokumentes. 

Die  Cavallini  betreffenden  Fragen  erheben  sich  über  das  rein  bio- 
graphische Interesse  durch  den  Umstand,  daß  Vasari  ihn  einen  Schüler 
Giottos  nennt.  Ebenso  hat  auch  neuerdings  wieder  Zimmermann  die 
Mosaiken  in  Trastevere  als  nach  Giottos  Kartons  ausgeführte  Arbeiten 
charakterisieren  wollen.  Hermanin  tritt  dieser  Aufstellung  entgegen,  indem 
er  Cavallini  als  den  bedeutendsten  Vertreter  einer  im  übrigen  durch  Russuti, 
Jac.  Torriti,  Conxolus  und  Giovanni  di  Cosma  repräsentierten  römischen 
Lokalschule  hinstellt,  in  welcher  Giotto  zwar  nicht  als  Novize  gelernt, 
aber  doch  als  schon  Entwickelter  umgelernt  habe.  Der  Verf.  glaubt  Ca- 
vallini auch  einen  Teil  der  alt-  und  neutestamentlichen  Fresken  in  der 
Oberkirche  S.  Francesco  zu  Assisi  zuweisen  zu  sollen,  und  sieht  Uber- 
haupt den  größten  Teil  dieser  Fresken  als  eine  Leistung  der  römischen 
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und  nicht  der  Cimabueschule  an;  in  der  letzteren  These  findet  er  sich 
mit  Zimmermann  wieder  zusammen,  ohne  es  übrigens  einzugestehen. 

Ich  glaube,  man  ist  sich  heute  darin  einig,  daß  der  Aufenthalt 
Giottos  in  Rom  um  1300  eine  starke  Veränderung  in  seiner  Kunst  be- 
wirkt hat,  daß  m.  a.  W.  zwischen  der  Franzlegende  in  Assisi  und  den 
Arena-Fresken  in  Padua  eine  so  große  Verschiedenheit  besteht,  daß  wir 
die  dazwischen  liegende  römische  Reise  als  einen  ausschlaggebenden 
Faktor  anzusehen  haben,  zumal  die  Reste  des  Tabernakels  in  der  Sakristei 
von  St.  Peter,  obwohl  Tafelmalerei,  bereits  den  großfigurigen,  monumen- 
taleren Stil  der  paduaner  Zeit  verraten,  dem  gegenüber  selbst  die  hoch- 
gepriesene Franzlegende  abfällt.  Damals  (1300)  war  Giotto  aber  bereits 
34  Jahre  alt;  von  einer  Schülerschaft  Cavallinis  gegenüber  kann  also  keine 
Rede  mehr  sein.  Außerdem  hätte,  wäre  Cavallini  »der  Meister«  gewesen, 
doch  wohl  er  und  nicht  »der  Schüler«  den  stolzen  Auftrag  des  Tabernakels 
für  St.  Peter  vom  Kardinal  Jac.  Stefaneschi  bekommen.  Andrerseits  ist 
aber  ebenso  unbedingt  Vasaris  gedankenlose  Behauptung,  Cavallini  sei 
der  Schüler  Giottos  gewesen,  zu  streichen.  Man  weiß  doch,  wie  allgemein 
solche  Trecento-Behauptungen  bei  dem  Aretiner  gehalten  sind,  der  ab- 
gesehen von  allem  Nichtwissen  in  diesem  Jahrhundert  seine  alte  Vorliebe, 
alles  Heil  aus  Florenz  abzuleiten,  nie  ganz  unterdrücken  kann.  Am 
richtigsten  werden  wir  das  Verhältnis  von  Cavallini  und  Giotto  so  be- 
schreiben, daß  beide  als  entwickelte  Künstler  sich  gegenübertraten  und 
daß  Giotto  wie  überhaupt  von  Rom,  so  u.  a.  auch  von  Cavallini  eine  Beein- 
flussung nach  der  monumentalen  Auffassung  hin  erfahren  hat.  Freilich 
möchte  ich  Cavallinis  persönlichen  Einfluß  dabei  viel  weniger  hervorheben, 
als  es  H.  tut.  Giotto  scheint  ein  Mensch  gewesen  zu  sein,  der  sich  sehr 
spät  und  langsam  entwickelt  hat;  das  schließe  ist  nicht  aus  dem  Mangel 
an  Nachrichten  aus  seinen  30  ersten  Lebensjahren,  sondern  aus  den 
psychologisch  und  dramatisch  so  hochstehenden,  formell  aber  noch  recht 
unsicheren  Franz-Fresken  in  Assisi.  Als  der  Florentiner  nach  Rom  kam 
—  das  erste  Mal  wohl  vor  dem  Jubiläum,  aber  die  große  Förderung 
scheint  erst  1300  über  ihn  gekommen  zu  sein  — ,  muß  ihn  der  groß- 
zügige Lebenshaushalt  der  römischen  Gegenwart  und  Vergangenheit  stark 
ergriffen  haben.  Unter  anderm  fand  er  hier  auch  eine  Malerei  vor,  die, 
sehr  verschieden  von  der  seinen,  grade  das  enthielt,  was  ihm  fehlte:  die 
Größe  der  ruhigen  Form. 

Ein  Vergleich  wird  am  besten  zeigen,  was  für  Giotto  das  Bestürzende 
gewesen  sein  muß.  Die  römische  Malerei  des  endenden  Duecento  gleicht 
in  vielen  Punkten  der  Kunst  Niccolö  Pisanos.  Hier  wie  dort  stehen  wir 
am  Ende  einer  pathetischen  Kunsttradition;  Niccolö  und  Cavallini  sind  späte, 
letzte  Enkel  einer  großen  Vergangenheit.  Wie  jener  seiner  apulischen 
Heimat  und  ihrer  unter  Friedrich  II.  antikisierenden  Kunst  die  müde 
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Größe  seiner  junonischen  Gestaltenwelt  verdankt,  so  ist  Cavallini  der 
letzte  Sproß  der  römischen  mittelalterlichen  Kunst,  die  gewiß  ohne  das 
Exil  der  Päpste  ebensogut  wie  in  Toskana  (Pisa  und  Florenz)  neue  Blüten 
getrieben  hätte.  Wie  Giovanni  Pisano  seinem  Vater,  so  stellte  sich  Giotto 
Cavallini  gegenüber.  Die  schwere  Gebundenheit  der  römischen  Faulheit, 
wie  sie  Cavallinis  Gestalten  charakterisiert,  wird  von  Giottos  Feuergeist 
mit  neuem  Drang  erfüllt;  nicht  gesprengt,  aber  gelockert  zu  stärkerem 
Sichregen.  Cavallini  ist  eine  der  Staffeln,  an  denen  Giotto  hochsteigt; 
und  er  ist  vielleicht  ebenso  wichtig  für  ihn  gewesen  wie  Cimabue.  Die 
Worte  Meister  und  Schüler  aber  werden  am  besten  vermieden. 

Cavallinis  Kunst  richtig  zu  beurteilen,  ist  ebenso  schwer  wie  die 
Niccolö  Pisanos.  Die  schöne  Gelassenheit  seiner  Rhetorengestalten,  das 
gnädige  Lagern  seiner  Madonnen  erscheint  in  Rom  wie  selbstverständlich. 
Grade  weil  dem  Fresko  in  Assisi  mit  dem  Judaskuß  diese  gelassene  Art 
fehlt,  glaube  ich  nicht,  wie  Hermanin,  daß  man  hier  Cavallinis  Pinsel 
vermuten  darf.  Ob  Hermanin  nicht,  seinem  Helden  zu  liebe,  Leute  wie 
Jacopo  Torriti  zu  tief  einschätzt?  Die  technische  Beihülfe  Cavallinis  bei 
Giottos  Navicella- Mosaik  scheint  mir,  ebenso  auch  Zimmermann,  recht 
wahrscheinlich. 

Bei  der  Besprechung  des  Jüngsten  Gerichts  in  Sa  Cecilia  werden 
S.  Angelo  in  Formis  und  Torcello  herangezogen;  leider  ist  dagegen  der 
sehr  interessante  Vergleich  mit  Giottos  Giudizio  in  der  Arena,  das  doch 
nur  zehn  Jahre  später  und  im  offenbarem  Anschluß  an  Cavallini  entstand, 
nicht  versucht  worden.  Der  Vergleich  beider  Apostelreihen  ergibt  große 
Ähnlichkeit;  so  wird  wohl  auch  der  untere  zerstörte  Teil  des  Cccilia- 
Gerichtes  dem  paduaner  ähnlich  gedacht  werden  dürfen.  Auch  der 
Stifter  wird  hier  ebensowenig  wie  in  Padua  und  in  Cavallinis  Mosaik 
von  Sa  Maria  in  Trastevere  gefehlt  haben.  Der  Verlust  der  alt-  und 
lectestamentlichen  Fresken  des  römischen  Künstlers  an  den  Langwänden 
von  Sa  Cecilia  ist  um  so  mehr  zu  beklagen,  als  hier  Vergleiche  mit  der 
Arena  sehr  willkommen  gewesen  wären. 

Schon  oft  ist  Giovanni  Pisano  mit  Giotto  zusammengestellt  worden 
als  Bahnbrecher  einer  neuen  Gestalten-  und  vor  allem  Empfindungs- 
relt.  Cavallini  ist  ein  neuer  Merkstein  für  die  Grenze  der  alten  Zeit. 
Und  damit  wird  die  alte  Streitfrage  wieder  lebendig,  ob  wir  den  großen 
Schnitt  zwischen  Mittelalter  und  Neuzeit  hier  oder  hundert  Jahre  später  zu 
machen  haben.  Je  mehr  die  Erkenntnis  durchbricht,  daß  Trecento  und 
Cinquecento  eng  zusammengehören  und  daß  das  Quattrocento  eine  Zeit 
des  Waffenstillstandes  und  der  vorbereitenden  Rüstungen  ist,  desto  mehr 
wird  man  sich  für  den  frühen  Schnitt  entscheiden.  Zwischen  Cavallini 
und  Giotto  liegt  eine  Kluft,  über  die  man  ebensowenig  herüber  kann, 
wie  über  die  zwischen  Niccolö  und  Giovanni  Pisano. 
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Im  einzelnen  ist  noch  folgendes  zu  bemerken :  Hermanins  Versuch, 
Ghiberti  vor  1400  in  Rom  anwesend  zu  denken,  steht  nicht  nur  im 
Widerspruch  mit  seiner  Selbstbiographie,  wo  vor  seiner  Wanderung  nach 
Pesaro  (1400)  davon  die  Rede  sein  müßte,  sondern  läßt  sich  ziffernmäßig 
auf  das  Jahr  1450,  also  50  Jahre  später  festlegen.  Ghiberti  spricht 
nämlich  von  der  440.  Olympiade,  damals  sei  er  in  Rom  gewesen 
(III.  Kommentar;  Frey  S.  56).  Andrea  Pisanos  Bronzetür  wird  (Frey  S.44) 
in  die  410.  Olympiade  verlegt;  als  runde  Zahl  steht  für  diese  Arbeit 
1330  fest.  Rechnen  wir  von  da  30  Olympiaden  ä  4  Jahre  weiter,  so 
kommen  wir  in  das  Jahr  1450,  als  die  2.  Tür  Ghibertis  fertig  war,  und 
das  große  römische  Ablaßjahr  ihm  Anlaß  zur  Pilgerfahrt  gegeben 
haben  mag. 

Die  Fabeleien  von  Walpole,  daß  Cavallini  möglicherweise  der  Meister 
des  Grabes  Eduard  des  Bekenners  in  der  Westminster  Abbey  in  London 
gewesen  sei,  durfte  Hermanin  nicht  als  Möglichkeit  stehen  lassen.  Wohin 
sollen  wir  kommen,  wenn  wir  einen  Bildhauer  Petrus  civis  romanus,  der 
1267  nach  London  mit  dem  Bischof  Richard  of  Ware  ging,  ohne  weiteres 
mit  dem  römischen  Maler  und  Mosaicisten  Pietro  Cavallini  identifizieren, 
nur  weil  beide  Leute  Petrus  mit  Vornamen  heißen! 

Über  die  Neapler  Malerei  am  Anfang  der  Trecento  konnte  Zu- 
treffenderes gesagt  werden.  Bertaux'  Publikation  über  die  Fresken  der 
Donna  regina  hat  das  sichere  Resultat  ergeben,  daß  diese  Malereien 
sienesisch  sind.  Cavallinis  Berufung  nach  Neapel  1308  ist  für  die  neapler 
Lokalschule  ebensowenig  fortbildend  geworden  wie  die  Giottos  20  Jahre 
später;  nur  die  Sienesen  haben  hier  festen  Fuß  gefaßt  und  beherrschen 
das  Feld  bis  nach  der  Mitte  des  Jahrhunderts. 

Über  die  Zuweisung  der  Assisi-Fresken  an  Cavallini  (H.  nimmt  für 
Cav.  in  Anspruch:  Weltschöpfung,  Erschaffung  Adams,  Sündenfall,  Ver- 
treibung, Noah,  Abraham  und  die  Engel,  Isaaks  Opferung,  Geburt  Christi 
und  Judaskuß)  habe  ich  schon  meine  Bedenken  ausgesprochen.  Sie  sind 
noch  gestiegen,  seit  ich  wieder  in  Assisi  war.  Zimmermann  hat  hier 
J.  Torriti  vorgeschlagen.  Im  allgemeinen  wird  dessen  Ansicht,  daß  v»ir 
hier  Arbeiten  der  römischen  Lokalschule  vor  uns  haben,  durch  H.s  These 
unterstützt. 

Wrir  danken  es  H.s  Untersuchung,  daß  der  Name  Pietro  Cavallini 
jetzt  Farbe  und  Klang  bekommen  hat.  Hoffentlich  öffnen  die  Nonnen 
von  Sa  Cecilia  nicht  nur  während  des  Historikerkongresses  die  porta 
clausa,  um  das  große  Fresko  Pietro  Cavallinis  der  Öffentlichkeit  nicht 
länger  vorzuenthalten.  Paul  Schubring. 

Heinrich  Modern.      Giovanni   Battista   Tiepolo.      Eine  Studie. 
Wien.    Artaria  &  Co.  1902. 

Beim  Neubau  des  alten   Geschäftshauses  der  Firma  Artaria  am 
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Kohlmarkt  in  Wien  wurde  ein  Gemäldezyklus  von  Giovan  Battista  Tiepolo 
aufgefunden,  dessen  literarische  Einführung  Heinrich  Modern  in  einer  für 
den  Zweck  etwas  umständlichen  Schrift  übernommen  hat.  Der  Zyklus 
besteht  aus  einem  großen  Breitbild  (188  X  442),  das  den  Triumph  der 
Amphitrite  darstellt,  und  zwei  kleineren,  fast  quadratischen  (213  X  231), 
deren  eines  Hera  und  Selene,  deren  anderes  Bacchus  und  Ariadne  zum 
Gegenstand  hat.  Laut  einer  alten  Inventarnotiz  stammen  die  Gemälde 
aus  der  1798  von  Francesco  Artaria  erworbenen  Villa  Girola  am  Comersec, 
wurden  von  dort  vor  etwa  dreißig  Jahren  nach  Wien  gebracht  und  ver- 
blieben aufgerollt  und  ungewürdigt  in  dem  Depot  des  Geschäftshauses, 
bis  dieses  bei  seiner  Demolierung  den  versteckten  Schatz  ans  Tageslicht 
forderte. 

Die  drei  Bilder  treten  dem  Vollendetsten  zur  Seite,  das  wir  der 
in  müheloser  Anmut  schaffenden  Phantasie  des  großen  Meisters  ver- 
danken. Sie  zeigen  den  Reichtum  und  alle  Reize  seiner  Palette,  die  Be- 
weglichkeit seiner  Erfindungsgabe,  die  Leichtigkeit  seiner  Hand  und  die 
Sicherheit  seines  Auges.  Der  grundlegende  Gedanke  dieser  malerischen 
Trilogie  ist  der  von  den  Elementen.  Nur  Wasser,  Erd'  und  Luft  finden 
wir  dargestellt;  das  Feuer,  dem  Brauch  der  Zeit  entsprechend,  wahr- 
>cheinlich  unter  der  Schmiede  des  Vulkan  symbolisiert,  ist  verschollen. 
Rheingoldklänge,  doch  zurück  übersetzt  in  die  graziös-melodische,  durch- 
sichtig instrumentierte  Musik  des  18.  Jahrhunderts,  steigen  herauf:  »in 
Wasser,  Erd'  und  Luft  lassen  will  nichts  von  Lieb'  und  Weib,.  Auf 
dem  führenden  Bild  erscheint  Amphitrite  als  das  lieblichste  aller  Meer- 
wunder,  auf  schimmerndem  Muschelwagen  unter  dem  Gejauchz  der 
Tritonen  und  der  Seeputten  im  Triumph  über  die  kräuselnde  Flut  ein- 
herfohrend;  die  Erde  wird  allegorisiert  in  dem  heiter  sorglosen  Bei- 
4ammenwohnen  von  Bacchus  und  Ariadne,  die  Luft  in  der  Flucht  der 
raondumstrahlten  Selene  vor  der  lichtprangenden  Hera. 

Die  vorzüglichen  Abbildungen  hätten  dem  Verf.  manch  schleppendes 
Wort  seiner  Beschreibungen  ersparen  können  (wie  denn  überhaupt  die 
Schreibung  der  Kunstwerke  noch  immer  eine  der  schwächsten  Seiten 
moderner  Kunstschriftstellerei  ist!).     Seine  in  diesem  Fall  störende  Pe- 
danterie gereicht  ihm  indessen  zum  Vorteil  bei  der  Lösung  der  kunst- 
^eschichtlichen  Probleme,  die  der  Cyklus  aufgibt.    Mit  der  Entstehungs- 
geschichte weist  M.  zugleich  die  ursprüngliche  Skizze  (im  Privatbesitz  zu 
Triests  und  die  Studien  zum  Hauptbildc  nach,   z.  B.  im  museo  civico 
zu  Venedig   die  Zeichnung  für  den   in   wundervoller  Lässigkeit  ausge- 
streckten rechten  Arm  der  Amphitrite.    In  der  Meeresgöttin  erkennt  er 
die  Züge    Christinens,    der   Geliebten   Tiepolos,   die   ihm   über  fünf- 
undzwanzig Jahre  als  Modell   gedient   hat.    Dieser  Nachweis  gibt  ihm 
einen  Anhalt    für  die  Chronologie  des  Zyklus.    Die  zunehmende  Reife 
K«p*rtorlum  für  Konstwisneuschaft.  XXVI.  10 


Digitized  by  Google 


146 


Literaturbericht. 


ihrer  Körperformen  kann  allerdings  ein  Kriterium  für  die  Entstehungszeit 
Tiepoloscher  Arbeiten  abgeben.  In  unserm  Falle  werden  wir  auf  die 
frühe  Zeit  zwischen  1738  und  1740  geführt,  eine  Datierung,  für  die  auch 
die  nahen  stilistischen  Bezüge  zu  der  1740  vollendeten  großen  Decke 
des  Palazzo  Clerici  maßgebend  sind. 

Ein  Abschnitt,  der  Tiepolos  Leben  und  Werke  unter  Benutzung  der 
zuverlässigsten  literarischen  Quellen  behandelt,  springt  nicht  zum  Vorteil 
des  Buches  aus  dem  Plan  der  Abhandlung  heraus.  Dafür  entschädigt 
er  durch  eine  Reihe  auch  chronologisch  wertvoller  Notizen,  die  einem 
künftigen,  lange  schon  erwarteten  Tiepolo-Biographen  die  Pfade  zu  ebenen 
geeignet  sind.  Wer  das  letzte  Kapitel  » Werke  Tiepolos  in  Wien«  durch- 
mustert, wird  mit  Verwunderung  feststellen,  daß  im  Wiener  Hofmuseum 
sich  nur  ein  einziges  Werk  des  bedeutenden  Meisters  befindet:  das  Brust- 
bild der  hl.  Katharina  von  Siena,  eine  Vorarbeit  zu  dem  Altarbilde  der 
Kirche  S.  Maria  del  Rosario  in  Venedig.  Das  ist  für  die  Sammlung  und 
für  den  Meister  keine  Repräsentation.  Was  der  Verf.,  der  die  Publikation 
pro  domo  herausgegeben  hat,  in  taktvoller  Weise  unerörtert  ließ,  muß 
hier  von  unbeteiligter  Stelle  aus,  die  nur  dem  künstlerischen  Interesse 
dient,  laut  und  deutlich  zur  Sprache  kommen.  Was  hält  die  Verwaltung 
der  k.  k.  Hofmuseen  zurück,  mit  der  Erwerbung  dieses  ausgezeichnet 
schönen  Werkes  eine  empfindliche  Lücke  der  Sammlung  auszufüllen?  Will 
sie  warten  und  zaudern,  bis  der  Fund  ihren  Händen  entgeht?  Schwerlich 
wird  sie  später  einen  Ersatz  finden  können!  //ans  Matkoivsky. 
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Die  Brügger  Leihausstellung  von  1902. 


Von  Max  J.  Friedländer. 


(Schluß.) 


Indem  ich  die  Entwicklung  der  Brügger  Malerei,  die  sich  natur- 
gemäß besonders  reich  auf  der  Ausstellung  entfaltete,  weiter  verfolge, 
achte  ich  zuerst  auf  Nachwirkungen  der  Kunst  Gerard  Davids.  Der 
oft  mit  dem  Pseudo-Mostaert  und  manchmal  auch  mit  dem  Halbfiguren- 
Meister  verwechselte  tüchtige  Maler,  von  dem  die  »Deipara  Virgo« 
in  Antwerpen  herrührt,  der  eine  heilige  Familie  in  Nürnberg  und  einen 
Altar  in  Madrid  mit  »AB«  signiert  hat,  war  nicht  recht  auf  der  Aus- 
stellung vertreten,  da  die  von  Frau  Hainauer  ausgestellte  Halbfigur  (220) 
nur  eine  der  vielen  Kopien  nach  der  einen  Sibylle  des  Antwerpener 
Gemaides  ist.  Stilverwandtschaft  mit  den  Werken  des  Meisters  AB,  der 
in  Segovia,  im  Prado  und  sonst  vielfach  vertreten  ist,  zeigen  die  Altar- 
dügel  mit  der  Verkündigung  und  Heimsuchung  aus  dem  Besitz  des  Grafen 
Harrach  in  Wien  (267). 

In  der  Auffassung  und  Formensprache  mit  Gerard  David  verwandt 
ist  ein  um  1525  tätiger  Meister,  von  dem  ich  bis  jetzt  vier  Porträts 
kenne.  Zwei  dieser  Porträts,  nämlich  das  eines  jugendlichen  Geistlichen, 
rem  Herrn  J.  Simon  aus  dem  Londoner  Kunsthandel  vor  einigen  Jahren 
erworben  (217)  und  das  als  »Petrus  Christus«  von  L.  Nardus  (146)  aus- 
gestellte eines  jüngeren  Mannes,  waren  auf  der  Ausstellung.  Das  dritte 
Porträt  gehört  dem  Sir  Farrer  und  war  nicht  auf  der  Ausstellung,  das 
vierte  ist  zur  Zeit  im  Londoner  Handel.  Glasige  Behandlung,  leere 
Formen,  steife  Haltung  sind  diesen  Porträts  eigentümlich. 

Von  einem  tüchtigen  Brügger  Maler,  dessen  Art  wesentlich  durch 
das  Vorbild  Davids  geprägt  erscheint,  stammen  zwei  beiderseitig  bemalte 
Altarflügel  im  städt.  Museum  zu  Brügge,  die  Anbetungen  der  Könige 
und  der  Hirten,  zwei  Szenen  aus  der  Geschichte  des  Propheten  Elia^  (227). 
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Die  Gestalt  des  um  1520  zu  Brügge  tätigen  Albert  Cornelis 
ist  einigermaßen  deutlich  geworden,  seitdem  Weale  die  figurenreiche 
Krönung  Maria  7.11  S.  Jacques  in  Brügge  als  seine  Schöpfung  nachge- 
wiesen hat  (170).  Danach  mit  Sicherheit  andere  Arbeiten  dieses  Malers 
zu  erkennen,  ist  bisher  nicht  gelungen.  Verwandtschaft  mit  seiner  Art 
finde  ich  in  dem  Bilde  mit  der  auf  Wolken  stehenden  Madonna  (208; 
Wille«,  Brighton). 

Weit  deutlicher  wurde  auf  der  Ausstellung  die  höchst  interessante 
Erscheinung  des  Jan  Provost,  der  gegenüber  dem  Pseudo-Mostaert  die 
neue  Kunst  um  1520  in  Brügge  vertritt  und  namentlich  von  Gossaert 
und  Metsys  angeregt  erscheint.  Sein  einziges  beglaubigtes  Werk,  das 
„Jüngste  Gericht"  im  Stadt.  Museum  zu  Brügge  (167),  1525  ausgeführt, 
bietet  den  Ausgangspunkt.  Die  Madonna  in  der  Glorie  zu  St.  Peters- 
burg, wohl  sein  schönstes  Bild ,  das  Jüngste  Gericht  in  der  Galeric 
Weber  (168)  und  mehrere  andere  Stücke  hatte  ich  danach  zusammen- 
gestellt, ehe  ich  die  erfolgreichen  Bemühungen  Hulins  kennen  lernte, 
der  dem  Meister  mit  Recht  noch  mehrere  andere  Gemälde  zugeschrieben 
und  eine  ausgezeichnete  monographische  Darstellung  (Kxtrait  de  Kunst 
&  Leven,  Gand,  Ad.  Hoste,  1902)  verfaßt  hat.  Auf  der  Ausstellung 
waren  die  folgenden  Werke  von  der  Hand  des  Jan  Provost: 

167  (Brügge,  städt.  Museum)  Das  Jüngste  Gericht.  Authentisch,  von  1525. 

169  (Vicomte  Ruffo,  Brüssel)  Das  Jüngste  Gericht. 

168  (Weber,  Hamburg)  Das  Jüngste  Gericht. 

109.  157  (Brügge,  städt.  Museum)  Stifter  mit  einem  Heiligen,  Stifterin 
mit  der  hl.  Godelive;  allegorische  Darstellung,  der  Geizige  und  der 
Tod.  Die  vier  Tafeln  sind  Vorder-  und  Rückseiten  zweier  Altar- 
Hügel,  wie  Hulin  zuerst  erkannt  hat. 

189  (Brügge,  Hospitalmuseum)  Christus,  das  Kreuz  tragend,  und  der 
Stifter,  Brustbilder. 

342  (Straßburg,  städt.  Museum)  Madonna  in  Halbfigur.  Die  italienische 
Inschrift,  die  1488  als  das  Jahr  angibt,  in  dem  die  Tafel  »presen- 
tato  al  .  .  .«  kann  nicht  richtig  sein,  da  der  Charakter  der  Malerei 
diesem  terminus  ante  quem  widerspricht. 

In  vollkommener  Übereinstimmung  mit  Hulin  beurteile  ich  die 
tief  empfundene,  leider  schlecht  erhaltene  Darstellung  aus  der  Legende 
des  hl.  Franciscus  (150,  Sutton-Nelthorpe).  Ungemein  eindringlich  ist 
geschildert,  wie  der  jugendliche  Heilige  das  weltliche  Gewand  abstreift 
und  in  Büßerkleidung  seine  Wanderung  antritt.  Ich  möchte  die  um 
15  10  entstandene  Komposition  niemandem  eher  als  dem  Jan  Provost  zu- 
trauen.   Mit  halber  Sicherheit,  ohne  in  diesem  Kalle  die  Zustimmung 
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Hulins  zu  besitzen,  halte  ich  die  ernste,  stellenweise  etwas  verputzte 
Madonna,  die  Madmc  Andre"  als  v.  Kyck«  nach  Brügge  geschickt  hatte 
(qq\  für  eine  Jugendarbeit  des  Jan  Provost,  um  1500  entstanden  und 
im  Geiste  der  kirchlichen  Kunst  Gerard  Davids  gestaltet. 

Das  .Werk"  dieses  Meisters  wird  sich  nicht  wesentlich  vergrößern 
lassen.  Im  Prado  darf  ihm  wohl  noch  die  Gestalt  eines  knieenden 
Mannes  ;No.  1443)  zugeschrieben  werden  und  die  lesende  Frau,  die  als 
„Mostaert"  auf  der  vente  Lelong  für  den  Louvre  erworben  wurde,  ge- 
hört zu  demselben  Altarwerk  wie  diese  Tafel.  Auf  der  vente  Nieuwenhuys 
war  ein  -Jüngstes  Gericht'  von  ihm;  in  Cremona  ist  eine  Madonnen- 
darstellung. 

Der  Versuch,  die  Persönlichkeit  des  Brügger  Malers  Jan  von 
Lecke le,  der  nach  Urkunden  gegen  1550  tatig  war,  mit  erhaltenen 
Gemälden  in  Verbindung  zu  bringen,  scheint  mir  nicht  gelungen.  Zwei 
Bilder  auf  der  Ausstellung  zeigten  eine  aus  den  Buchstaben  »J  V  K« 
zusammengesetzte  Signatur,  nämlich  die  Madonna  mit  dem  hl.  Bernhard 
aus  dem  Museum  von  Tournay  (106)  und  die  schwache,  schlecht  er- 
haltene, wie  eine  Kopie  nach  Qucntin  Metsys  aussehende  Maria  in 
Schmerzen  (105,  Brügge,  S.  Sauveur;  s.  unten).  Ich  glaube,  beide 
Signaturen  sind  falsch  und  sollen  Jan  von  Kyck  bezeichnen.  Die 
Tafe!  aus  Tournay  ist  hübsch  aber  unbedeutend,  etwa  von  1520. 

Kinen  fruchtbaren,  aber  schwachen  Brügger  Meister,  der  um  1520 
tätig  war,  nennen  wir  nach  dem  Vorgang  des  „catalogue  critique"  Meister 
von  S.  Sang,  da  eines  seiner  Hauptwerke,  freilich  eine  recht  mißlungene 
Schöpfung,  in  der  Confrerie  du  S.  Sang  von  altersher  bewahrt  wird,  die 
ganz  irrtümlich     Gerard  David     genannte  Kreuzabnahme  (126).  Den 
Meister  dieser  Gemälde,  der  offenbar  auch  die   fragmentarische  Tafel 
mit  dem   Haupt  des  toten  Christus  (127,  Mgr.  F.  Btkhune,  Brügge) 
and   —   weniger  offenbar,  aber  gewiß,  wie  eine  genaue  Vergleichung 
i-rfcrt  —  den  Flügelaltar  mit  der  Gottesmutter,  Propheten  und  Sibyllen 
Ü55,  Brügge,  S.  Jacques)  geschaffen  hat,  ist  identisch  mit  dem  Madonnen- 
3ialer,  der  mir  als  Nachfolger  des  Quentin  Metsys  erschien,  und  dessen 
Werk     ich  in  der  Publikation  über  die  Berliner  Renaissance-Ausstellung 
S.  20)  zusammengestellt  habe.    Das  Triptychon  aus  der  Galeric  Weber, 
das  auf  der  Brügger  Ausstellung  war  (260),  stand  bereits  auf  meiner 
alteren   Liste,    die  jetzt,   nachdem  Hulin   von   der  anderen  Seite  die 
Kunstlerpersönlichkeit  erfaßt  und  lokalisiert  hat,  wesentlich  vergrößert 
»erden  kann.    Auf  der  Ausstellung  zeigte  den  leicht  kenntlichen  Stil 
dieses  Malers  das  Paar  der  Brustbilder  Christi  und  Maria  aus  S.  Gilles 
tu  Brügge  (193.  194)-    Aus  der  größeren  Zahl  anderer  Arbeiten,  die 
ich  von  ihn  kenne,  notiere  ich  hier  nur  das  im  Staedelschen  Institut 
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tradionell,  aber  ganz  mit  Unrecht,  als  Arbeit  des  „Frankfurter  Meisters" 
ausgestellte  Altarbild  mit  der  hl.  Sippe. 

Ehe  ich  in  den  Schöpfungen  des  Lanceloot  Blondel,  Pieter  Pourbus 
und  der  verschiedenen  Glieder  der  Familie  Ciaeissen  das  Absterben  der 
konservativen  Brügger  Kunst  bis  zum  Ende  verfolge,  reihe  ich  katalog- 
artig eine  Anzahl  schwächerer  südniederländischer  Tafeln  auf,  deren 
zumeist  unscharfes  Stilgepräge  nichts  anderes  als  eine  annährend  richtige 
Datierung  gestattet.  Zuerst  einige  provinziell  unbedeutende  Kirchen- 
bilder aus  Flandern: 

197  (Nieuport,  Stadthaus)  Zwei  Altarflügel  mit  Szenen  aus  der  Legende 
des  hl.  Antonius  und  des  hl.  Paul,  des  Eremiten.  Um  1500. 
Sehr  warm  und  tief  gefärbt,  schwach  in  der  Zeichnung.  Wohl  nicht 
ohne  Anregung  von  Gerard  David  her  zu  erklären. 

389  (Ypern,  S.  Martin)  Altarflügel  mit  dem  Sündenfall,  der  Erschaffung 
der  Eva,  der  Austreibung  aus  dem  Paradise.  Angeblich  von 
1525,  was  dem  Stil  nach  möglich  ist.  Anspruchsvoll,  maniriert 
von  einem  unbedeutenden  Meister  auf  der  Stilstufe  Gossaerts. 

334  (Dixmuiden,  S.  Nikolaus)  Flügelaltar  mit  der  Geburt  Mariae  im 
Mittelfelde.  Von  1520  etwa.  Kühl  und  blaß  in  der  Färbung, 
sehr  schwach  und  maniriert  in  der  Zeichnung. 

Die  im  folgenden  notierten  Tafeln  haben  das  Negative  gemein- 
sam, daß  eine  feste  Lokalisierung  weder  durch  die  Stilerscheinung  noch 
durch  die  Herkunft  möglich  erscheint. 

207  (Tournay,  Museum)  Die  Predigt  eines  Heiligen.  Um  1480.  Viel- 
leicht in  Tournay  entstanden.  Eine  Nachwirkung  Rogers  undeut- 
lich wahrnehmbar. 

323  (Bristol,  Fry)  Die  Anbetung  der  Könige.  Um  1480.  Tüchtige, 
gut  durchgebildete  Arbeit.  Charakteristisch  für  den  Meister,  der 
wohl  am  ehesten  von  Dierick  Bouts  Anregung  empfangen  hat,  sind 
die  großen,  hängenden  Nasen. 

102  (Wien,  Graf  Harrach)  Der  Kaiser  mit  den  Kurfürsten.  Schlecht 
erhalten,  unbedeutend;  interessant  vorwiegend  der  Darstellung  wegen. 
Um  1500. 

381  (Paris,  L.  Goldschmidt)  Brustbild  eines  betenden  Mönches.  Um  1490. 
Das  vortrefflich  erhaltene,  in  Ausdruck  und  Kontur  höchst  wirk- 
same Stück  ist  sehr  schwer  bestimmbar.  Vielleicht  französisch. 

367  (Hamburg,  Weber)  Der  hl.  Christoph.  Als  „Hendrik  Bles"  mit 
Unrecht  im  Katalog  der  Galerie  Weber.  Mittelgute  Arbeit  von 
15  10  etwa. 
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362  (Brüssel,  Vicomte  Ruffo).  Der  Kalvarienberg.  Feine,  gut  durch- 
geführte Arbeit,  um  1500  entstanden. 

397  ^Brügge,  Ryelandt)  Die  Anbetung  der  Könige.  Um  15 10,  wahr- 
scheinlich in  Brügge  entstanden. 

175  (Brüssel,  de  Somze'e)  Zwei  Altarflügel,  die  Vorder-  und  Rückseiten 
nebeneinander,  Stifterfamilie,  der  hl.  Andreas,  die  hl.  Katharina. 
Sehr  feine,  wahrscheinlich  flandrische  Arbeit  von  1520  ungefähr. 

251  (Brügge,  Speybrouck)  Die  hl.  Katharina  in  Halbfigur.  Schwach, 
um  1530. 

118  (Antwerpen,  Museum)  Diptychon  mit  der  Madonna  in  der  Kirche, 
nach  der  Eyckschen  Tafel  in  Berlin,  dem  Salvator  und  zwei  Abten 
als  Stifter.  Aus  der  Abtei  N.  D.  des  Dunes.  Das  Datum  1499 
bezieht  sich  nur  auf  drei  der  Bilder,  die  von  einem  sauber  aber 
matt  und  charakterlos  arbeitenden  Meister  herrühren;  nach  1520 
ließ  Robert  le  Clercq  sein  Porträt  hinzufügen  auf  der  vierten  Fläche. 

275  (Brüssel,  Vicomte  Ruffo)  Flügclaltärchen  mit  der  Madonna,  weib- 
lichen Heiligen  und  Stifterfamilie  auf  den  Flügeln.  Die  Arbeit  ist 
etwa  1490  entstanden;  die  Stifterporträts  zeigen  Kostüme  von  1530 
etwa  und  sind  in  dieser  Zeit  hinzugefügt 

Finige  Porträts,  die  zumeist  eher  der  dargestellten  Persönlichkeiten 
wegen  als  wegen  des  Kunstwertes  Beachtung  fanden,  schließe  ich  hier  an: 

33  (Graf  Limburg -Stimm,  Rumbeke)  Jean  sans  Pcur.  Alte  Kopie 
nach  einem  Original  vom  Anfang  des  15.  Jahrhunderts.  Ganz 
entsprechende  Bilder  im  Antwerpener  Museum  und  (vor  einigen 
Jahren)  bei  Ch.  Sedelmeyer  in  Paris. 

88  (Brügge,  G.  van  Severen)  Philipp  der  Kühne  von  Burgund. 
Gute  Kopie,  etwas  Eyck-artig  in  der  Anlage,  zum  Teil  schlecht 
erhalten. 

103  (Wörlitz,  Gotisches  Haus)  Philipp  der  S chönc.  Schwache  Kopie 
aus  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts. 

104  ;Brügge,  S.  Sauveur)  Carl  V.  (irrtümlich  als  Philipp  der  Schöne 
bezeichnet)  Etwas  bessere  Wiederholungen  des  wahrscheinlich 
von  Ürley  geschaffenen  Originals  im  I.ouvre  und  im  Museum  zu 
Neapel  (vergl.  das  etwas  abweichende  Original  von  Orlevs  Hand 
in  Budapest). 

143  (Wörlitz)  Bildnis  eines  jüngeren  Mannes.  Mittelgut,  südniederlän- 
disch, um  1480. 

273  (Graf  Limburg-Stirum,  Rumbeke)  Familienporträt.  Um  1530  ent- 
standen. Sehr  fein  und  eigenartig  in  genrehafter  Auffassung,  mit 
vortrefflicher  Ansicht  des  Schlosses  Rumbeke. 
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Lancelot  Blondeel  war  in  Brügge  zwischen  1520  und  1560 
erfolgreich  tätig.  Zu  seiner  Zeit  hoch  geschätzt,  da  er  italienische  Rc- 
naissanceornamcntik  und  klassische  Figurenmotive  in  seine  leeren,  rein 
dekorativen  Malereien  einführte,  ist  er  heute  nur  noch  eine  Lokalgröße. 
Auf  der  Ausstellung  stand  sein  ganzes  erhaltenes  „Werk"  so  ziemlich 
zur  Schau. 

291  (Brügge,  S.  Jacques)  Der  Altar  der  Chirurgen,  mit  Cosmas  und 
Damian,  datiert  1523.  Mit  dem,  dem  Meister  eigentümlichen, 
Goldgrund  und  eingezeichneter  üppiger  Ornamentik. 

292  (Brügge,  städt.  Museum)  Der  Altar  der  Maler,  mit  dem  hl.  Lucas, 
der  die  Madonna  malt,  datiert  1545,  signiert  mit  den  bekannten 
Initialzcichen  des  Meisters,  dem  die  Mauerkelle  beigefügt  ist 

293  (Brügge,  S.  Sauveur)  Der  Altar  der  Maler  mit  der  Madonna,  dein 
hl.  Lukas  und  dem  hl.  Eligius,  datiert  1545  und  signiert. 

308  (Brügge,  städt.  Museum)  Die  Legende  des  hl.  Georg. 

384  (Tournay,  Museum)  Szenen  aus  dem  Marienleben.  Aus  der  späteren 
Zeit  des  Meisters,  charakteristisch  im  Stil  der  Figurenzeichnung, 
der  üblichen  goldenen  Dekoration  entbehrend. 

290  (Brügge,  Coppieters  't  Wallant)  Kleiner  Altarflügel  mit  der  hl. 
Margarete  und  einer  Stifterin.  In  diesem  hübschen,  um  1530  ent- 
standenen Täfclchen  kann  ich  den  Stil  des  Blondeel  nicht  finden. 

Der  aus  Gouda  stammende  Pieter  Pourbus  war  zwischen  1543 
und  1584,  seinem  Todesjahr,  in  Brügge  tätig.  Ein  ausgezeichneter 
Porträtist,  mit  scharfem  Blick  lür  physiognomische  Eigenart  und  einer 
altertümlich  glatten,  höchst  soliden  Maltechnik  (merkwürdigerweise 
zeigen  seine  Tafeln  zumeist  gar  keine  Sprungbildung  in  der  Farbflächc), 
ist  er  leer  und  unleidlich  in  den  Idealfiguren  seiner  Altarbilder. 

Von  ihm  war  ausgestellt: 

299.  300  (Mrügge,  städt.  Museum)  Das  Bildnispaar  Jan  Fernagant  und 
Adriacne  de  Buuck.  Signiert  und  datiert  155  1.  Aus  diesem  Jahre 
stammen  die  ältesten  uns  bekannten  beglaubigten  Arbeiten  des 
Meisters. 

301  (Brügge,  S.Jacques)  Flügelaltar  mit  der  Mater  dolorosa  in  der  Mitte. 
Signiert  und  datiert  1556. 

302  (Brügge,  Brüderschaft  von  S.  Sang)  Altarflügel  mit  31  Porträts  von 
Mitgliedern  der  Brüderschaft  auf  der  Vorderseite.  Signiert  und 
datiert  1556.  Der  Firniß  ist  zum  Teil  verdorben,  sonst  ist  dieses 
Meisterwerk  wie  fast  alle  Schöpfungen  des  Bieter  Pourbus  tadellos 
erhalten. 
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303  (Hrügge,  S.  Sauveur)  Flügelaltar  mit  dem  Abendmahl  Christi  im 
Mittelbilde.    Signiert  und  datiert  1559. 

304  Krügge,  Coppierters  't  Wallant)  Porträt  der  Picrine  Hellinc.  Signiert 
und  datiert  1  5  7  1. 

306  (Brüssel,  Peyralbe)   Portrat   eines  jungen   Mannes.     Signiert  und 
datiert  1574. 

Die  verschiedenen  (Glieder  der  Malcrfamilic  Clacis,  deren  Betrieb- 
samkeit bisher  wenig  Interesse  erregt  hat,  sind  sehr  schwer  auseinander- 
zuhalten. l>ic  Persönlichkeiten  sind  zu  unbedeutend  und  unselbständig, 
als  daß  eine  deutliche  Erkenntnis  möglich,  als  daß  ein  tief  eindringendes 
Studium  lohnend  wäre.  Von  dem  älteren  Pietcr  Ciaeis,  der  1576  starb, 
Bitzen  wir,  soweit  ich  sehe,  kein  beglaubigtes  Werk.  Von  dem  zweiten 
ftcier  Ciaeis,  der  1570  Meister  wurde,  ist  eine  (signierte)  Arbeit  im 
stadt  Museum  zu  Brügge,  war  aber  nicht  auf  der  Ausstellung.  Von 
Anton  Ciaeis,  dem  Bruder  des  zweiten  Pieter,  waren  zwei  angeblich 
Mgnierte  Stücke  ausgestellt,  während  die  Zuschreibung  einer  Tafel  an 
(lillis,  den  dritten  Bruder,  willkürlich  zu  sein  scheint.  Den  Stilcharakter 
dieser  Malerfamilie,  die  die  Brügger  Tradition  ins  1 7.  Jahrhundert  hin- 
jberführte,  zeigten  folgende  Bilder: 

305.  Brügge,  de  Buyst)  Der  hl.  Antonius  mit  Antonius  Wydoot  dem  Abt 
von  N.  D.  des  Dunes,  der  1557  bis  1566  regierte.  Zwei  Altar- 
flügel.    Vielleicht  von  der  Hand  des  ältesten  Pieter  Ciaeis. 

309  (Brügge,  Seminar)  Porträt  des  Robert  Holmann,  Abtes  von  N.  D. 
des  Dunes,  datiert  157 1.  Im  offiziellen  Katalog  dem  Anton,  von 
Hulin  mit  besserem  Recht  dem  ältesten  Pieter  Ciaeis  zu- 
geschrieben. 

3ro  (Lockinge,  Lady  Wantage)  Gottvater  mit  dem  anbetenden  Robert 

Holmann,  der  1579  starb.    Sorgsame  Arbeit  in  kleinem  Maßstab, 

in  der  Art  des  M.  Coffermans.    Ohne  rechten  Grund  dem  Gilles 

Ciaeis  zugeschrieben. 
361   Brügge,    Ryelandt)   Zwei  Altarflügel  mit  Jan  Pardo   und  seinen 

beiden  Gattinnen,  datiert   1580  und   1589.    Vielleicht  mit  Recht 

dem  Anton  Ciaeis  zugeschrieben. 
311  (Brügge,  S.  Sauveur)  Die  Madonna  mit  dem  hl.  Bernhard.  Signiert: 

A  C,  danach  dem  Anton  Ciaeis  zugeschrieben. 
360   Brügge,  S.  Sauveur)  Triptychon  mit  der  Kreuzabnahme.  Angeblich 

bezeichnet:  Antonius  Clacissen  F.  und  1609  datiert. 

Mehrere  flandrische  Andachtsbilder  aus  der  Zeit  nach  1540,  die 
auf  der  Ausstellung  waren,  teilen  mit  den  Arbeiten  der  Familie  Clacis 


Digitized  by  Google 


'54 


M.  J.  Friedländer: 


die  trübe  Farbe,  die  schwache  Zeichnung  und  die  Müdigkeit  der  Auf- 
fassung, nämlich: 

349  (Beernem,  P.  Carpentier)  Altärchen  mit  der  Kreuzabnahme.  Um  i  540. 
228  (Brüssel,  Graf  d'Ouhremont)  Die  hl.  Familie.    Um  1550. 
346  (Ypres,  Hospital)  Die  Madonna  in  der  Landschaft.    Um  1560. 
166  (Paris,  G.  Dreyfus)  Die  Madonna  in  der  Landschaft.    Um  1550, 
mit  Anklängen  an  die  Kunst  des  Pseudo-Mostaert. 

400  (— ,  Servais)  Die  Madonna.    Um  1560. 

230  (London,  M.  Colnaghi)  Der  hl.  Johannes.    Um  1540. 

Eine  Anzahl  nach  1540  entstandener,  zumeist  schwacher  und  in 
Brügge  gemalter  Bildnisse  ließen  sich  nicht  bestimmten  Meistern  zu- 
teilen, nämlich: 

386  (Wien,  Graf  Harrach)  Porträt  eines  graubärtigen  Mannes,  datiert 
154  1.  Ruiniert.  (Die  Nr.  386  im  offiziellen  Katalog  ist  irrtüm- 
lich dem  unter  Nr.  93  schon  notierten  Altarflügel  gegeben). 

297  (Brügge,  Coppieters  't  Wallant)  Porträt  des  Otho  Stochoven,  da- 
tiert 1542. 

401  (Brüssel,  P.  Krrcra)  Porträt  eines  jungen  Mannes.    Um  1560. 

387  (Paris,  J.  Borges)  Porträt  eines  Mannes.  Hervorragende  Arbeit, 
von  1560  etwa,  sicher  nicht  in  Brügge  entstanden,  wahrscheinlich 
von  der  Hand  des  Adriaen  Key,  von  dem  die  Brüsseler  Galerie 
im  vorigen  Jahre  ein  anscheinend  signiertes  Bildnis  erworben  hat. 

298  (Brügge,  S.  Sauveur)  Porträt  des  Pierre  Lootyns,  datiert  1557. 

250  (Brügge,  soeurs  noires)  Porträt  des  Roger  de  Jonghe,  Altarflügel, 
mit  dem  hl.  Nikolaus  auf  der  anderen  Seite.    Um  1560. 

313  (Meirelbeke,  Vcrhaegen)  Porträt  dreier  Männer.  Schwache,  mit 
Unrecht  Frans  Pourbus  zugeschriebene  Arbeit,  von  1570  etwa. 

336  (Brügge,  S.  Sauveur)  Porträt  des  Pierre  de  Cuenync  Sehr  schwache 
Arbeit,  datiert  1609. 

337  (Brügge,  S.  Sauveur)  Porträt  des  Leonard  Neyts.    Um  1590. 

Unter   den  Meistern,    die    der   südniederländischen   Malerei  des 
16.  Jahrhunderts  das  Gepräge  geben,  ist  Quentin   Metsys  der  am 
höchsten  begabte  und  der  älteste.     Seine  Anfänge  liegen  im  Dunkel. 
Die  Vorstellung  von  seiner  Kunst  stammt  aus  der  Betrachtung  jener  beiden 
reifen  Meisterwerke,  die  um  1508  in  Antwerpen  entstanden  sind.  Zu  Löwen, 
1466  scheint  Metsys  geboren  zu  sein.    Die  Kunstkritik  war  in  Hinsicht  auf 
das  Eigentum  dieses  Meisters  konservativ  und  ängstlich  zurückhaltend, 
auf  der  Brügger  Ausstellung  wurde  sein  Werk,  namentlich  dank  dem 
Scharfblick    Georges  Hulins,    glücklich    bereichert.     Man    hat  merk- 
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\»  ürdigerweise  öfter  Joachim  Patinir  mit  Metsys  verwechselt,  obwohl 
die  beglaubigten  Arbeiten  des  Meisters  von  Dinant  nach  Art  und  Fein- 
heit der  Durchführung  weit  ab  von  den  Schöpfungen  des  Metsys  stehen. 

Das  stattliche  Bild  der  thronenden  Madonna  im  Brüsseler  Museum 
(21)  wurde  endlich  als  Schöpfung  des  Quentin  Metsys  anerkannt,  nach- 
dem deutsche  Kunstforscher  seit  Waagens  Zeit  häufig  diese  durchaus 
einleuchtende  Bestimmung  befürwortet  hatten.  Ein  Werk  aus  der  Jugend- 
zeit des  Meisters  ist  die  vergleichsweise  schwer  und  warm  geiarbte  Tafel  nicht 
eigentlich,  sie  scheint  eher  nach  als  vor  1500  entstanden  zu  sein.  Der  un- 
bedeutende Klügelaltar  aus  der  Jcrusalemskinhe  von  Brügge  (122)  ent- 
halt im  Mittelfelde  eine  Kopie  der  feierlichen  Madonnenfigur. 

Die  leider  ganz  und  gar  ruinierte  Tafel  mit  der  sitzenden  Madonna 
in  ganzer  Figur  (350,  Baron  G.  Snoy,  Brüssel)  stammt,  falls  sie  ein 
Originalwerk  des  Meisters  ist,  aus  nicht  viel  späterer  Zeit  als  die 
Brüsseler  Tafel. 

Ohne  jeden  Widerspruch,  soweit  ich  sehe,  als  Schöpfung  des 
Meisters  anerkannt,  mit  Recht  viel  bewundert  und  tadellos  erhalten, 
stand  das  auf  der  Auktion  Secretan  vom  Fürsten  I  iechtenstein  erworbene 
Bildnis  eines  Chorherrn  auf  der  Ausstellung  (190).  Kaum  weniger  sicher 
als  Arbeit  des  Quentin  Metsys,  wenn  auch  in  der  technischen  Fr- 
scheinung  ein  wenig  fremdartig  (auf  ein  Papierblatt  gemalt!)  ist  der 
C'harakterkopf  in  strenger  Seitenansicht  auf  weißem  Grunde,  der  gewiß 
nicht  Cosimo  de  Media  darstellt,  im  Besitz  von  Madme  Andre  in  Paris 
35 1  in  Zeichnung  und  Modellierung  ein  unnachahmliches 
Bravourstück.  Das  voll  bezeichnete  und  15 13  datierte  Bild  stammt 
aus  der  Sammlung  des  Grafen  d'Oultremont. 

Von  den  wenigen  Genredarstcllungen  des  Metsys,  die  uns  erhalten 
«nd,  steht  die  unerquickliche  Schilderung  des  ungleichen  Liebespaares 
m  Besitze  der  Gräfin  Pourtales  zu  Faris  (35g)  nicht  ganz  auf  der  Hohe 
des  Wechslerpaares  im  Louvre.    Der  lüsterne  Alte  ist  wohl  nach  dem- 
selben Modell  gemalt  wie  der  sogenannte  Cosimo  de  Medici.    Der  ganz 
von  vom  gesehene  segnende  Christus  (353,  Baron  Schickler,  Paris),  eine 
Wiederholung    im    Wesentlichen    der    entsprechenden    Darstellung  im 
.\ntwerpener  Museum,  ist,  obwohl   vortrefflich   durchgebildet,  wohl  nur 
eine  Arbeit  der  Werkstatt,  wie  das  ganz  genau  entsprechende  Brustbild, 
das  Herr  Dr.  Weber  auf  der  Berliner  Leihausstellung  1883  zeigte. 

Es  ist  nicht  ganz  leicht,  den  Stil  des  Metsys  in  Figuren  von 
kleinen  Verhaltnissen  wiederzuerkennen.  Doch  hat  man  gelernt,  in  den 
beiden  köstlichen  Altarflügeln  mit  dem  Evangelisten  Johannes  und  der 
hL  Agnes,  die  Herr  v.  Carstanjen  auf  der  Auktion  Nelles  zu  Köln  1895 
erwarb  (die  Bilder  gehörten  nicht  zur  Sammlung  Nelles,  sondern  kamen 
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aus  England),  die  Hand  des  Meisters  zu  finden,  nachdem  Ludwig 
Scheibler  den  Namen  mit  Sicherheit  ausgesprochen  hatte  (371).  Haß 
die  Hintergrundlandschaften  dieser  Tafeln,  deren  Rückseiten  übrigens 
grobe  kölnische  Malerei  zeigen,  an  Patinir  erinnern,  habe  ich  schon 
bei  Gelegenheit  der  Berliner  Renaissance-Austeilung  bemerkt.  In  allen 
Teilen  ein  besonders  feines  Werk  des  Metsys  ist  der  Christus  am  Kreuz 
mit  Johannes,  Maria  und  Magdalena  aus  der  Galerie  Liechtenstein  (198). 
Man  hat  dem  Joachim  Patinir  zu  viel  Khre  getan,  als  man  ihm  dieses 
Meisterwerk  zutraute.  Kine  längere  fest  geschlossene  Kette  nahver- 
wandter Werke  gliedert  sich  hier  an,  dabei  auch  eine  schlecht  erhaltene 
Reweinung  Christi,  die  der  Louvre  vor  einigen  Jahren  erworben  hat. 

Zwei  reizende  Täfelchen  mit  nackten  Hüßerinnen,  ausgestellt  von 
P.  u.  D.  Colnaghi  (165)  wurden  auf  der  Ausstellung  fast  garnicht  be- 
achtet, obwohl  sie  in  der  Empfindung  und  Eormenbehandlung  durch- 
aus die  Hand  des  Quentin  Metsys  zeigen.  Oer  Zustand  dieser  Bilder 
ist,  abgesehen  von  einigen  Partien  in  der  Landschaft,  die  ein  Restaurator 
hinzugefügt  zu  haben  scheint,  cinwandsfrei. 

Ich  komme  jetzt  zu  den  Arbeiten  der  Nachfolger  und  Nach- 
ahmer des  Antwerpener  Meisters,  die  ebenso  wie  das  kuriose  Laden- 
schild, das  der  Löwener  Archivar  E.  van  Even  seit  Jahrzehnten  mit 
scheinbar  gutbegründeter  im  Angesicht  des  Werkes  selbst  aber  ver- 
sagender Argumentation  als  ein  Werk  des  Meisters  einzuführen  sich 
bemüht  (284),  unter  dem  großen  Namen  ausgestellt  waren,  während  eine 
moderne  Fälschung  im  Stile  dieses  Meisters,  das  Prustbild  einer  weib- 
lichen Heiligen  (348),  bescheiden  als  »inconnu«  katalogisiert  war  (eine 
ganz  ähnliche  Fälschung  befindet  sich  im  Privatbesitz  zu  Budapest). 

Ein  weit  vorgeschrittener,  sehr  bedeutender  Nachfolger  des  Metsys 
hat  die  annähernd  lebensgroße  Halbfigur  der  Madonna  gemalt,  die 
reiche,  wirkungsvolle,  aus  Spanien  stammende  Tafel  in  der  Sammlung 
des  Barons  Oppenheim  in  Köln  (278).  Eine  stilistisch  nah  verwandte 
Madonnentafel,  die  ebenfalls  aus  Spanien  stammt,  kam  in  Paris  auf 
der  Auktion  Despuig  vor  und  ist  jetzt  im  Pariser  Privatbesitz.  In  der 
Behandlung  des  Laubwerks,  des  Himmels,  der  ungewöhnlich  schwer  be- 
wölkt ist,  und  in  den  großzügigen,  fast  michelangelcsken  Bewegungs- 
motiven der  Mutter  und  des  Kindes  haben  die  beiden  Bilder  viel  Ge- 
meinsames. 

Die  weit  kleinere,  bescheidenere  und  mehr  altertümliche  Madonna, 
die  auf  der  Versteigerung  Huybrechts  einen  beträchtlichen  Preis  erzielt 
hat  und  in  Brügge  von  Herriman  (Rom)  ausgestellt  war  (372),  ist  von 
einem  bedeutenden  Nachfolger  in  engem  Anschluß  an  Schöpfungen  des 
Meisters,  im  besonderen,  wie  es  scheint,  an  die  Berliner  Madonna  gc- 
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staltet  Mit  selbständiger  Kunst  ist  die  stimmungsvolle  dunkle  Land- 
schaft mit  dem  leuchtenden  Streifen  des  Flusses,  auffallig  geschmacklos 
dagegen  sind  die  Gebirgsformcn  hinter  dem  Madonnenkopf  aufgebaut. 
Ziemlich  flau  und  schwach,  hell  und  bunt  in  der  Färbung,  stammt  die 
Darstellung  Christi,  der  die  Wechsler  aus  dem  Tempel  treibt  (394, 
Vicomte  RufTb)  offenbar  von  einem  Schüler  des  Quentin  Metsys.  Als 
schlechte  Nachahmungen  im  Metsys-Stil  erscheinen  die  Tafeln  mit  den 
beiden  betenden  Männern,  überdies  stark  verputzt,  aus  Rom  gesandt 
vom  Fürsten  Doria  (382;  ein  weit  schärferes  Exemplar  dieser  Komposition 
im  Privatbesitz  zu  Columbia,  mit  der  Aufschrift:  »Bonum  est  prestolari 
cum  silentio  salutare  deu)  wie  auch  die  berühmte,  sehr  schlecht  er- 
haltene Halbfigur  der  mater  dolorosa  in  S.  Sauveur  zu  Brügge  (105), 
deren  Signatur  ]  V  E«  gefälscht  ist  und  nicht  Jan  van  Eeckele, 
sondern  Jan  van  Eyck  bedeuten  soll.  Eine  nah  verwandte  Komposition, 
offenbar  im  Anschluß  an  Metsys  gestaltet,  befindet  sich  in  der  Münchner 
Pinakothek. 

Bestimmte  Beziehungen  zu  der  Kunst  des  Quentin  Metsys  zeigte 
die  stattliche  Anbetung  der  Könige  aus  dem  Besitze  des  Herrn  van  den 
Corput  in  Brüssel  (326),  minder  deutliche  die  weit  schwächere  Dar- 
stellung desselben  Inhalts,  die  Herr  Snyers  (Brüssel)  geliehen  hatte  (369). 

Von  Jan  dem  Sohne  des  Quentin  Metsys,  der  erst  1509  geboren, 
mit  seiner  fruchtbaren  Tätigkeit  einer  verhältnismäßig  späten  Zeit  an- 
gehört, waren  zwei  bedeutende  und  ziemlich  unbekannte  Arbeiten  auf 
iler  Ausstellung,  beide  voll  bezeichnet,  nämlich  eine  Halbfigur  der 
Judith  aus  dem  Besitz  des  Malers  Dannat,  der  in  Paris  lebt  (241;  * 
Opus  Johannis  Matsiis«),  und  die  heilige  Familie,  die  dem  Vicomte 
Ruffo  gehört  (243;  »1563  Joannes  Massiis  PingebaU).  Ganz  ohne 
Berechtigung  unter  dem  Namen  dieses  Meisters  stand  auf  der  Aus- 
stellung ein  charakterloses  Exemplar  (nur  eines  merkwürdigerweise) 
jener  Komposition  des  hl.  Hieronymus,  die  auf  Dürers  Tafel  zurück- 
geht, und  die  in  vielen  Ausführungen,  besonders  oft  im  Stil  des  Meisters 
vom  Tode  Mariae,  vorkommt  (240;  Cels,  Brüssel). 

Von  dem  anderen  Sohne  Quentins,  von  Cornelis  Metsys 
stammt  die  sehr  hübsche,  in  Nachahmung  des  Vaters  mehr  als  Patinirs, 
gemalte  Gebirgslandschaft  mit  der  Staffagefigur  des  hl.  Hieronymus 
(105 ;  E.  de  Brabandere,  Thourout).  Zum  mindesten  ist  diese  Tafel 
ähnlich  signiert  wie  das  Bildchen  dieses  wandlungsfähigen  Malers  in  der 
Berliner  Galerie,  mit  einem  Zeichen,  das  aus  C,  M  (nicht  N)  und  A 
zusammengesetzt.    Das  Datum  ist  1547. 

Jan  van  Hemessen  war  merkwürdigerweise  nicht  vertreten. 
Das  einzige    unter   seinen  Namen  ausgestellte  Bild,  Christus  mit  den 
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Jüngern  zu  Rmaus  (196;  C.  Davis,  London)  eine  kleine,  nicht  be- 
deutende Tafel,  war  ganz  verständig  katalogisiert,  da  es  den  Werken 
des  Braunschweiger  Monogrammisten,  der  wahrscheinlich  mit 
Hcinessen  identisch  ist,  wenigstens  nahe  steht. 

Der  Antwerpener  Landschaftsmaler  Joachim  Patinir,  den  man 
auf  Grund  mehrerer  bezeichneter  Werke,  namentlich  der  Taufe  Christi 
in  Wien,  dann  aber  im  Prado  studieren  sollte  mit  dem  Ergebnis, 
daß  er  sich  in  den  Formen  der  Landschaft  und  auch  der  Figuren 
deutlich  von  Quentin  Metsys  unterscheidet,  war  durch  den  reichen 
Beitrag  aus  der  Sammlung  v.  Kaufmann  sehr  gut  in  Brügge  vertreten. 
Zu  dem  oft  gerühmten  Flügelaltar  mit  der  heiligen  Familie  auf  der 
Flucht  im  Mittelbilde  (1 9g)  hat  Herr  v.  Kaufmann  im  vorigen  Jahre 
eine  reizende  kleinere  Tafel  im  Originalrahmen  (200)  erworben,  die  in 
bescheidener  Äußerung  die  Kunst  des  Patinir  auf  derselben  Hohe 
zeigt  wie  das  stattliche  Triptychon.  In  einer  sich  breit  dehnenden 
Landschaft,  die  einfach  und  naturgemäß  disponiert  ist,  sitzt  Maria  mit 
dem  Kinde,  sehr  klein  und  der  Landschaft  untergeordnet.  Fast  noch 
wichtiger  und  belehrender  als  diese  landschaftliche  Komposition  ist  die 
Halbfigur  der  Madonna,  die  der  Besitzer  J.  P.  Heseltine  in  London 
(211)  ganz  mit  Recht  für  ein  Werk  des  Patinir  hält,  und  die  auf  der 
Ausstellung  durchaus  nicht  genügend  beachtet  wurde.  Die  vornehme 
Ruhe,  der  feinfühlige  Geschmack  der  Anordnung,  Eigenschaften,  die 
der  liebenswürdige  Meister  stets  bewahrt,  treten  hier  deutlich  hervor. 
Seine  Faltenlinien  sind  stets  sachlich  und  prosaisch,  verglichen  mit  den 
melodiösen  Schwingungen,  mit  denen  Metsys  fast  berauschende  Wirkung 
erzielt. 

Recht  gute  Arbeiten  in  der  Art  des  Patinir,  aber  nicht  von 
seiner  Hand  sind  die  beiden  Landschaften  mit  dem  hl.  Hieronymus 
aus  dem  Besitz  des  Herrn  J.  Heibig  in  Lüttich  (204)  und  des  Herrn 
A.  de  Meester  in  Brügge  (203).  Eine  ziemlich  unbeholfene  Nach- 
ahmung im  Stile  dieses  Meisters  ist  die  Taufe  Christi  aus  dem  Museutn 
von  Tournay  (333). 

Schwärzlich  und  ganz  unselbständig  von  einem  wesentlich 
kopierenden  Nachfolger  Patinirs  stammt  die  Tafel  mit  dem 
über  das  Wasser  schreitenden  Petrus  her,  die  Sir  Kenneth  Muir  Mackenzie 
ausgestellt  hatte  (201)  und  die  nach  einer  Vermutung  Glücks  von 
Hans  van  der  Elbureht  gemalt  ist.  Die  Hypothese  beruht  aus- 
schließlich auf  der  Identität  der  Darstellungen  hier  und  in  Descamj>s 
Beschreibung  und  scheint  mir  nicht  zwingend.  Streng  genommen,  ist 
in  unserer  Tafel  nicht  »St.  Pierre  aux  pieds  de  Notre-Seigneur  sur  les 
bords  de  la  mer    dargestellt;  Petrus  schreitet  vielmehr  auf  dem  Wasser 
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in  beträchtlichem  Abstand  von  Christus.  Übrigens  ist  mit  der  Hypothese 
nicht  viel  gewonnen,  da  die  Persönlichkeit  des  Hans  van  der  Elburcht 
dadurch  kein  Profil  erhält. 

Ganz  fremdartig  unter  den  Schöpfungen  Patinirs  stand  die 
Olbergdarstellung  aus  der  Sammlung  Röhrer  in  München  (324),  die  ich 
nur  deshalb  hier  erwähne,  weil  die  Bestimmung  von  Bayersdorfer  her- 
rührt und  das,  übrigens  stark  beschädigte,  Bild  unter  diesem  Namen 
auch  auf  der  Münchener  Leihausstellung  1901  zu  sehen  war  und  im 
Klassischen  Bilderschatz<  publiziert  ist.  Soweit  der  Zustand  der 
Malerei  ein  Urteil  noch  zuläßt,  steht  das  Werk  den  früheren  Arbeiten 
der  B.  von  Orley  am  nächsten.  Die  Ähnlichkeit  mit  der  entsprechenden 
Darstellung  von  Gossaert  in  Berlin  ist  ganz  gering. 

Kine  hübsche  landschaftliche  Komposition  mit  Christus,  der  die 
Kranken  heilt,  von  der  Hand  des  Lukas  Gas  sei,  signiert,  wie  ge- 
wöhnlich und  mit  dem  frühen  Datum  1538  versehen,  war  aus  der 
Sammlung  Weber  geliehen  (294). 

Marin  us  van  Reymerswaele  steht  zu  Metsys  in   einem  ähn- 
lichen Verhältnis  wie  Jan  Sanders,  mit  dem  er  auch  annähernd  gleich- 
altrig  zu  sein  scheint.    Die  laute  Aufdringlichkeit  der  großen  Figuren 
in  den    gut   durchgebildeten  Tafeln  dieser  Meister  gemahnt  schon  an 
jene  Seite  des  südniederländischen  Geschmacks,  die  im  I  7.  Jahrhundert 
Jordaens  vertrat.    Hemessen  ist  gewöhnlich  plump  in  der  Form,  dumpf 
in  der  Färbung,  Marinus  bevorzugt  stechend  spitze  Formen  und  eine 
klare,    braune,   sehr  stark  geglättete  Malerei.    Den  hl.  Hieronymus  im 
Studierzimmer  hat  Marinus  häufig  gemalt.    Das  Bild  dieser  Gruppe  auf 
der  Ausstellung  (296;  signiert:  „Marinus  me  fecit  1541";  F.  de  Becker, 
Löwen)  ist  echt  und  von  mittlerer  Qualität.    Ein  besseres  Werk  seiner 
Hand  ist  offenbar  die  Berufung  des  hl.  Matthäus  aus  dem  Besitze  des 
Earl   of  Northbrook   (295),   das  von  einem  Nachahmer  öfters  kopiert 
worden    ist      In    der    besonders    schlechten   Kopie   des  Antwerpener 
Museums  hat  man  die  Inschrift  »Jan  von  Hemess  .  .  .<    zu  finden  ge- 
glaubt und  danach   ist  auch  das  schöne  Original  dem  Hemessen  zu- 
geschrieben worden.    Weder  das  Original  noch  die  Kopie  hat  irgendwas 
mit  diesem  Meister  zu  tun. 

Das  sehr  wirkungsvolle  Porträt  eines  jungen  Kaufmanns,  das  Herr 
Jules  Porges  aus  Paris  als  »Marinus«  geliehen  hatte  (242),  kann  nicht 
mit  Sicherheit  als  Werk  dieses  Meisters  betrachtet  werden.  Wir  besitzen 
i'eider  kein  beglaubigtes  Bildnis  von  der  Hand  des  Meisters,  das  wir 
daneben  stellen  könnten.  Ich  halte  aber  die  Bestimmung  für  einen 
sehr  klugen  Einfall,  für  einen  Vorschlag,  der  kaum  durch  einen  besseren 
ersetzt  werden  kann.    Die  Beleuchtungsart,  die  Freude  an  Schlagschatten, 
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die  Überfülle  des  Schreibgeräts  und  des  Bapieres,  dessen  krause  Formen 
mit  schrullenhafter  Gewissenhaftigkeit  verfolgt  sind:  dies  und  anderes 
paßt  sehr  gut  zu  der  bekannten  Art  des  Marinus. 

Der  Meister  des  Todes  Mariae,  den  ich  hier  anreihe,  weil 
er,  ob  mit  Joos  van  Cleve  identisch  oder  nicht,  gewiß  mit  den  Ant- 
werpenern  in   enger  Beziehung   steht,   war   auf  der  Ausstellung  nicht 
seiner  Bedeutung  und  der  Häufigkeit  seines  Erscheinens  entsprechend 
repräsentiert.    Abgesehen  von  dem  wohlbekannten  Selbstporträt  aus  der 
Sammlung  v.  Kaufmann  (259)  ist  nur  die  Verkündigung  (276,  Borges, 
Baris)  ein  sicheres  Original  von  seiner  Hand,   aus  der  späteren  Zeit, 
gut  erhalten  bis   auf  eine  grobe  Retusche,  besonders  interessant,  weil 
verwandte  Kompositionen  von  dem  Meister  sonst  nicht  bekannt  sind,  und 
sehr  anziehend  durch  das  reiche  Inventar  des  Innenramms.    Die  von 
Kleinbcrger   (Paris;    347)    ausgestellte    Kreuzigung   scheint    nur  eine 
gute  Nachahmung   aus  der  Zeit   des  Meisters   zu  sein  und  kann  bei 
einer  Vergleichung   mit  den  entsprechenden  Darstellungen   in  Neapel, 
bei  Herrn  Konsul  Weber  in  Hamburg  und  einem  Triptychon,  das  im 
italienischen  Kunsthandel  vor  einigen  Jahren  aufgetaucht  ist,  nicht  be- 
stehen.    Namentlich    scheint    die   Färbung    des   Bariser    Bildes  allzu 
schwärzlich.    Eine  weit  schlechtere  Kopie,   nach  der  schönen  heiligen 
Familie,   die  Kapt.  Holford  von  der  Hand  des  Meisters  besitzt,  hatte 
Ch.  Sedelmcyer  geliehen  (376),  während  das  von  Simkens  (Antwerpen; 
216)  ausgestellte  Madonnenbild   eine  Fälschung   im  Stil  des  Meisters 
vom  Tode  Mariae  ist. 

Herri  met  de  Blcs  ist  der  Titel  über  einem  schwierigen  und 
wirren    Kapitel.     Wir  haben   als  Ausgangspunkt   van  Manders  Bericht 
und   das   Bild   in  München    mit   der   Inschrift  »Henricus  Hlesius  . 
Van  Mander  rühmt  den  Meister  als  einen  Landschaftsmaler  und  Nach- 
folger Batinirs;  seine  Bilder  seien  an  dem  Käuzchen  kenntlich.  Mit 
dem  Käuzchen  signierte  Landschaftsdarstellungen  gibts  in  größerer  Zahl ; 
von  ihnen  aber  scheint  keine  Brücke  zu  dem  signierten  Gemälde  mit 
der  Anbetung  der  Könige  in  München  zu  führen,  zu  dem  van  Manders 
Bericht  überhaupt  nicht  recht  paßt.    Die  Tafel  in  München  ist  äußerst 
maniriert,  zeigt  einen  in  niederländischen  Bildern  und  Zeichnungen  nicht 
eben  selten  vorkommenden  Stil  in  ganz  besonders  spitzer,  harter  Aus- 
führung und  ist  offenbar  zum  Kristallisationspunkt  nicht  recht  geeignet. 

Gehen  wir  nichtsdestowiger  —  und  es  bleibt  kein  anderer  Weg 
—  von  der  Münchener  Tafel  aus,  so  finden  wir  als  das  nächst  ver- 
wandte Bild  ein  kleines  Triptychon  mit  der  Anbetung  der  Könige  im 
Prado,  ferner  die  Enthauptung  des  Johannes  bei  Frau  Hainauer  und 
endlich  das  Doppelbild  im  Besitze  der  Gräfin  Bourtales  in  Baris  (277). 
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Dieses  Doppelbild  besteht  aus  zwei  Flügelbildem,  die  zu  einer  verlorenen 
Anbetung  der  Könige  gehörten.  Die  Flügel  des  Madrider  Altars  haben 
dieselben  Darstellungen:  Salomon,  die  Königin  von  Saba  empfangend; 
David,  den  Boten  mit  dem  Wasser  von  Bethleem  empfangend  (?).  Das 
Doppelbild  aus  Paris  ist  nicht  tadellos  erhalten;  namentlich  im  Flügel 
rechts  ist  viel  restauriert  und  entstellt  Vorausgesetzt,  daß  die  Münchener 
Tafel  echt  signiert  ist,  haben  wir  mit  diesen  vier  Werken  den  innersten 
Kreis  der  Bles-Bilder  umschrieben. 

Was  sich  im  weiteren  Kreise  anschließt,  ist  etwas  abweichend  im 
Stil,  minder  maniriert,  weniger  spitzig  und  scharf,  mehr  elegant  ge- 
schwungen, mit  eher  natürlichen  Proportionen.  Von  den  drei  besten 
Stücken  dieses  weiteren  Kreises  dem  Flügelaltar  in  Longford  Castle, 
der  Anbetung  der  Könige  in  der  Brera,  und  der  beiderseitig  bemalten 
Tafel  mit  der  Geburt  Christi  und  Joseph  im  Tempel  unter  den  Freiern 
Mariae,  war  das  zuletzt  genannte,  in  der  Sammlung  Cook  zu  Richmond 
bewahrte  Bild  unter  No.  233  auf  der  Ausstellung,  gut  erhalten,  unter 
einem  sehr  schmutzigen  Firnis.  Von  demselben  Meister  stammt  die 
geistreiche,  wenn  auch  wortgetreue  Ubersetzung  des  figurenreichen 
Dürerschen  Kalvarienbergs  (354;  R-  Hughes  of  Kimmel).  Das  wahr- 
scheinlich ehemals  in  Antwerpen  befindliche  Original  von  der  Hand 
Dürers,  das  jetzt  in  den  Uffizien  ist,  wurde  von  Matham  gestochen  und 
tod  Jan  Breughel  kopiert.  Offenbar  imponierte  der  Reichtum  an  Er- 
findung den  Niederländern  gewaltig.  Die  Ausführung  erinnert  nament- 
lich an  das  Triptychon  der  Brera.  An  diese  Gruppe  schließt  sich 
außer  vielen  minderwertigen  Dingen,  der  prächtige  Karton  zu  einem 
Glasfenster  an,  der  vor  einigen  Jahren  im  Handel  war  und  von  Herrn 
v.  Lanna  für  das  Prager  Museum  erworben  worden  ist,  ferner  das  kleine 
Flugelbild  mit  der  Geburt  Christi  im  Mittelbilde,  das  mit  der  Sammlung 
Dormagen  ins  Kölner  Museum  gekommen  ist,  und  mehrere  nah  ver- 
wandte Kreuzigungsdarstellungen.  Auf  der  Austeilung  war  dieser  über- 
naßig  schwungvolle  Stil  durch  ein  ziemlich  unbedeutendes  dunkeles 
Triptychon  aus  dem  Besitz  des  Sir  Ch.  Turner  (375)  vertreten,  mit  der 
Beweinung  Christi  im  Mittelbilde. 

Was  sonst  in  den  Galerien  im  Bles-Stil  vorkommt,  ist  zumeist 
schwach  und  rührt  von  Nachahmern  her,  die  sich  deutlich  von  einander 
unterscheiden.  Ich  will  hier  das  umfangreiche  Material  nicht  ausbreiten, 
Auf  der  Ausstellung  war  relativ  wenig  von  dieser  Kunst,  die  Antwerpen 
nicht  zur  Ehre  gereicht  Das  Triptychon  von  S.  Sang  zu  Brügge 
(274;  Kreuzigung,  Kreuztragung  und  Auferstehung  Christi)  rührt  von 
einem  Meister  her,  von  dem  ganz  ähnliche  Stücke  im  Berliner  Privat- 
besitz (Herr  Magnussen)  und  in  Hampton  Court  sich  befinden. 
Repertorioin  ffir  Kunst wia»on»ch»fl,  XXVI.  1 1 
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Die  Tafel  mit  Anna  Selbdritt  aus  Wörlitz  (383)  schließt  sich  an 
den  vielfach  überschätzten  Magdalenen-Altar  in  der  Brüsseler  Galerie  an. 

Die  von  Thibaut  Sisson  ausgestellte  kleine  hl.  Familie  (3163)  ist 
ein  ganz  besonders  schwaches  Produkt  der  betriebsamen  Antwerpener 
Produktion  dieser  Richtung. 

Landschaftliche  Darstellungen,  die  dem  Herri  met  de  Hles  auf  Grund 
des  Käuzchens  oder  dem  Stil  nach  zugeschrieben  werden  konnten,  gab 
es  nicht  auf  der  Ausstellung.  Am  ehesten  kam  in  Betracht  die  schwache 
von  J.  Heibig  (396)  ausgestellte  Landschaft  mit  Christus  auf  dem  Wege 
nach  Emaus. 

Ein  hervorragendes  Werk  der  Antwerpener  Kunst  aus  der  Zeit 
um  1510,  das  mehrere  Züge  mit  der  Münchener  Epiphanie  gemein  hat, 
aber  weit  ruhiger  altertümlicher  erscheint,  ist  der  Katharinen-Altar  aus 
der  Sammlung  Cook,  der  oft  als  »Gossaert«  ausgestellt  worden  ist  (192). 
Ks  ist  nicht  schwer,  nah  verwandte  Gemälde,  von  denen  übrigens 
keines  auf  der  Höhe  des  merkwürdig  edelen  und  einfachen  Flügel- 
altars steht,  namhaft  zu  machen,  sehr  schwer  aber  die  neu  ge- 
wonnene Gruppe  mit  den  oben  aufgestellten  Gruppen  zu  verbinden. 
Von  dem  Meister  des  Katharinen-Altars  stammt  der  bedeutende  Altar 
zu  S.  Gommaire  in  Lierre,  ferner  die  Madonna  mit  zwei  weiblichen 
Heiligen,  die  aus  der  Sammlung  Somztfe  in  den  Pariser  Kunsthandel 
gekommen  ist  (jetzt  wohl  in  Amerika),  dann  die  Verkündigung  in 
München  (hiermit  nähern  wir  uns  der  ersten  Bles-Gruppe),  endlich  das 
schlecht  erhaltene,  oft  falsch  beurteilte  Sibyllenbild  der  Wiener  Akademie. 

Als  den  letzten  Vertreter  des  strengeren  Stils  in  Antwerpen  schließe 
ich  hier  den  neuerdings  entdeckten  Marcellus  Koffermans  an,  dessen 
»Werk«  weit  größer  ist,  als  die  Notiz,  die  v.  Tschudi  diesem  ärmlichen 
Meister  gewidmet  hat,  andeutet.  Ein  besonders  hübsches  Bild  von  seiner 
Hand  ist  im  archäologischen  Museum  zu  Madrid.  Auf  der  Ausstellung 
war  das  am  klarsten  signierte  Bild  dieses  Malers,  der  um  1570  in  Ant- 
werpen gewiß  recht  altmodisch  erschien,  die  heilige  Familie  mit  Engeln 
in  der  Landschaft  aus  dem  Besitz  des  Herrn  Schloß  in  Paris  (235  ; 
signiert:  Marcellus  Koffermans  fecit),  eine  Komposition,  deren  Motive 
von  Martin  Schongauer  zu  stammen  scheinen.  Von  Koffermans  ist  auch 
das  kleine  Flügelaltärchen,  das  Alfred  Stowe  geliehen  hatte  (236). 

Jan  Gossaert  war  recht  schwach  vertreten.  Man  darf  diesem 
Meister  nur  das  Allerbeste  zutrauen,  namentlich  in  Hinsicht  auf  Gediegen- 
heit der  Ausführung.  Er  ist  mehr  als  irgend  ein  anderer  Meister  zu 
Anfang  des  16.  Jahrhunderts  nachgeahmt  worden,  wie  denn  van  Mander 
in  seinem  Bericht  über  den  jüngeren  Coek  erwähnt,  daß  dieser  Maler 
vortrefflich  die  Werke  Gossaerts  kopiert  habe.    Jans  Gosaert  hatte  mit 
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großem  Eifer  die  Tradition  des  15.  Jahrhunderts  in  sich  aufgenommen 
und  die  Kunst  der  van  Eyck  mit  tieferem  Verständnis  als  irgend  ein 
Meister  seiner  Generation  betrachtet,  ehe  er  nach  Italien  zog.  Nach 
dem  Genter  Altar  hat  er  jene  jetzt  im  Prado  bewahrte  Tafel  mit 
Gottvater,  Maria  und  Johannes  gemalt  und  früher,  gewissenhafter 
die  Berliner  Madonna  in  der  Kirche  kopiert.  Seine  Kopie  der 
Madonna  in  der  Kirche  ist  die  Hälfte  des  köstlichen  Diptychons,  das 
in  der  Doria-Galerie  zu  Rom  bewahrt  wird.  Der  Prinzipe  Doria  hatte 
nach  Brügge  zur  Ausstellung  sonderbarerweise  nur  die  andere  Hälfte 
dieser  Doppeltafel  (160)  gesandt,  den  Stifter  mit  dem  hl.  Antonius.  Die 
mit  außerordentlichem  Farbengeschmack  und  einer  unvergleichlich 
zarten  Maltechnik  ausgeführte  Diptychon  mag  etwa  gleichzeitig  mit 
einem  Palermitaner  Flügelbild  und  wenig  später  als  die  Anbetung  der 
Könige  beim  Karl  of  Carlisle  entstanden  sein.  Das  Bild  in  England 
muß  stets  als  Ausgangspunkt  beim  Studium  dieses  Meisters  betrachtet 
werden.  Abgesehen  von  dem  römischen  Stück  war  nur  noch  die  Halb- 
figur des  hl.  Donatian,  gemalt  für  Jan  Carandolet,  wie  das  Wappen  auf 
der  Rückseite  der  Tafel  sagt,  aus  dem  Museum  von  Toumay  (370)  als 
ein  Orginal  des  Meisters  anzusehen,  von  1520  etwa.  Für  denselben 
Auftraggeber  malte  Gossaert  im  Jahre  1 5 1 7  das  schöne  Diptychon  im 
Louvre.  Eine  grobe  Kopie  nach  Gossaert  ist  der  Kampf  des  Herkules 
mit  Antäus,  ausgestellt  von  Miethke  in  Wien  (225,  bezeichnet  und 
datiert  1523),  eine  Kopie  auch,  nach  dem  Mittelbilde  des  Palermitaner 
Flugelaltars,  die  bekannte,  vom  Earl  of  Northbrook  ausgestellte  Tafel 
328;  in  den  Figuren  ziemlich  getreu,  in  der  Architektur  stark  ab- 
deichend, im  Stil  und  in  der  Qualität  weit  entfernt  von  Gossaert 

Das  Porträt  des  Grafen  Floris  d'Egmont  (?),  geliehen  von  Percy. 
Maomoid  (161)  stellt  offenbar  dieselbe  Person  dar  wie  das  Porträt 
\on  Gossaerts  Hand  im  Amsterdamer  Rijksmuseum,  ist  aber  nicht  eigentlich 
eine  Kopie  nach  diesem  Bilde  und  andrerseits  auch  kein  zweites  Orginal 
sondern  eine  Nachahmung  in  ziemlich  charakterlosem  Stil. 

Wohl  von  Gossaert  stammt  die  etwas  süßliche  Magdalena,  die 
Ch.  L.  Cardon  ausgestellt  hatte  (221).  Porträtartig  ist  diese  hübsche 
Halbngur  gewiß,  und  das  »Y«  mit  einer  Krone  im  Grunde  läßt  das 
Bildnis  einer  fürstlichen  Dame  vermuten;  daß  aber  Isabella  von  Öster- 
reich als  Magdalena  dargestellt  worden  sei,  ist  nicht  gerade  wahr- 
scheinlich. 

Von  einem  tüchtigen  Zeitgenossen  des  Meisters,  der  sich  an 
Gossaert  (zweite  Periode,  vgl.  das  kleine  Prager  Dombild)  und  an  Bles 
hält,  rührt  das  kleine  Triptychon  mit  der  Anbetung  der  Könige  her 
(Sir  Fr.  Cook,  191). 
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Bcrnaert  von  Orley  ist  ein  weit  geringerer  Meister  als  Gossaert. 
Er  ist  höchst  ungleichartig,  beginnt  mit  mühsamen  Kopositionen,  die 
eine  besondere  Neigung  zu  häßlichen  Typen  bekunden,  kommt  dann 
unter  den  Bann  des  Mabuse  und  geht  endlich  mit  einem  flüchtigen 
ausgedehnten  Betriebe,  für  Glasfenster  und  Webereien  Entwürfe  liefernd, 
mehr  auf  extensive  denn  auf  intensive  Wirkung  aus.  Schließlich  bleibt 
ihm  nur  die  Schlagfertigkeit  des  Komponierens,  wahrend  die  Ausführung 
immer  gröber  wird.  Auf  der  Ausstellung  war  ein  Porträt  seiner  Gönnerin, 
der  Statthalterin  Margarethe,  von  seiner  Hand  (224;  Kleinberger,  Paris). 
Bisher  war  nur  eine  wenig  abweichende,  aber  weit  geringere  Kopie  dieses 
Porträts  bekannt,  in  der  Antwerpener  Galerie.  Das  Pariser  Portrat  kann 
allenfalls  als  Original  gelten,  obwohl  es  keineswegs  gut  gezeichnet  ist. 
Ahnliche  und  schwerere  Verfehlungen  in  der  Zeichnung  der  Porträt- 
köpfe zeigt  das  gewiß  von  Orley  herrührende  Triptychon  mit  der  Be- 
weinung Christi  in  der  Brüsseler  Galerie.  Kine  Arbeit  des  Meisters,  der 
im  besonderen  kein  guter  Porträtist  war,  von  größerer  Sorgfalt  der 
Durchbildung,  aus  der  Zeit  von  15 15  etwa,  ist  die  Halbfigur  der  Ma- 
donna, die  der  Earl  of  Northbrook  vor  einigen  Jahren  im  Londoner 
Kunsthandcl  erworben  hat  (330).  Der  etwas  mohrenartige  Typus  und 
das  elegante  silbrige  Kmail  der  Ausführung  ist  für  die  mittlere  Periode 
dieses  Meisters  überaus  charakteristisch,  ebenso  wie  die  Form  der  Hand, 
die  mit  der  Hand  im  Porträt  der  Statthalterin  durchaus  übereinstimmt. 
Das  einfach  und  zielbewußt  gezeichnete  Porträt  einer  jüngeren  Frau, 
aus  dem  Besitze  des  Herrn  Simon  in  Berlin  (131)  halte  ich  für  eine 
Schöpfung  Orlcys.  Hin  ungleichmäßige  und  in  keinem  Teile  sehr  hoch- 
stehende Arbeit  aus  der  Werkstatt  des  Meisters  ist  der  bekannte  viel- 
gliedrige  Altar  mit  dem  Marientod  im  Mittelfelde  aus  dem  städtischen 
Hospital  von  Brüssel,  datiert  1520  (163).  Scheibler  hat  diesen  Altar, 
vielleicht  mit  halbem  Recht,  dem  älteren  Jan  von  Coninxloo  zuge- 
schrieben, der  wahrscheinlich  aus  der  Werkstatt  Orleys  hervorging;. 
Grobe  Arbeiten  in  dem  Stile,  den  Orley  in  seiner  späteren  Zeit  aus- 
bildete, sind  die  beiden  schwer  gefärbten  trüben  Tafeln  mit  der  Dornen- 
krönung  und  der  Kreuztragung  Christi  (270,  280;  Stowe,  Buckingham), 
schwerlich  von  dem  Meister  selbst,  und  die  große  Domcnkrönung  aus 
der  Kathedrale  von  Tournay,  die  trotz  ihrer  Roheit,  wie  ich  glaube, 
von  Orley  gemalt  ist  (390). 

Von  unbedeutenden  Nachahmern  Orlcys  stammen  die  Grablegung 
Christi  (271;  Novak,  Prag)  und  zwei  kleine  Tafeln  mit  der  hl.  Familie, 
die  eine,  bessere,  ausgestellt  von  M.  Colnaghi  (J.ondon,  202)  von  einein 
bestimmten  Meister,  von  dem  in  der  Brüsseler  Galeric  eine  Anbetung 
der  Könige  bewahrt  wird,  die  andere,  fast  wertlos  (398;  Novak,  Prag), 
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in  Komposition  und  Art  einem  Bildchen  entsprechend,  das  in  Köln  in 
den  Versteigerungen  Clave  und  Haberthür  vorkam.  Von  dem  erfindungs- 

irmen.  aber  mit  feinem  Schönheitssinn  begabten  Jan  v.  Coninxloo 
dem  alteren,  rührt  Niel  leicht  die  Madonna  am  Brunnen  her,  die  aus  Glasgow 
nach  Brügge  geliehen  war,  die  genaue,  nicht  ganz  so  gut  erhaltene  Wieder- 
holung des  schönen  Bildes  in  der  Ambrosiana  (154).  Scheibler  hat 
diesem  Meister  das  Triptychon  in  Cassel  mit  einer  Reihe  würdiger 
Heiligen  zugeschrieben  und  von  ihm  ist  auch,  wenn  ich  nicht  nicht 
irre,  die  höchst  geschmackvolle  Verkündigung  in  der  Galerie  von  Cam- 
bridge.   Auszugehen  ist  von  dem  signierten  Bilde  in  Rouen. 

Im  Kataloge  der  Ausstellung  kam  der  Name  Coninxloo  nur 
einmal  \or;  das  ziemlich  fade  Altarchen  aus  der  Sammlung  Somzec 
t..?66\  im  Charakter  der  Brüsseler  Kunst  von  1530,  mit  der  thronenden 
Madonna  in  der  Mitte,  war  dem  Gilles  v.  Coninxloo  zugeschrieben. 
Diese  Bestimmung  ist  natürlich  irrtümlich.  Von  den  Gliedern  der 
Malerfamilie  kommt  der  in  der  2.  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  als 
Landschaftsmaler  tatige  Gilles  hier  am  allerwenigsten  in  Betracht,  weit 
eher  jener  Cornelis,  von  dem  die  Brüsseler  Galerie  ein  signiertes  und 
1526  datiertes  Täfelchen  besitzt.  Naher  aber  als  dieser  Arbeit  steht 
inser    Triptychon    dem    bekannten    Abendmal    in    I.üttich    von  1530 

Wiederholungen  in  Brüssel  von  1531  und  Belvoir- Castle),  das  neuer- 
dings mit  schwachen  Gründen  (nach  der  handschriftlichen  Notiz  auf 
dnem  Kupferstich)  dem  Cook  van  Alost  zugeschrieben  wird. 

Für  eine  tüchtige  Brüsseler  Arbeit  von  1525  etwa,  die  in  mancher 
Beziehung  an  Cornelis  v.  Coninxloo  erinnert,  halte  ich  die  Tafel, 
die  Sedelmeyer  ausgestellt  hatte  und  die  früher  als  „Bartel  Bruynu  — 
jianz  mit  Unrecht  —  im  Handel  war  (262).  Dargestellt  ist  Maria  mit 
dem  toten  Christus,  Magdalena,  andere  Heilige  und  eine  Stifterfamilie. 
Eine  etwas  schwächere  Kreuzigung,  die  diesem  Bilde  nahe  steht,  wird 
hn  konigl.  Schlosse  zu  Berlin  bewahrt. 

Von  Orley  besonders  stark  angeregt,  um  [525  tatig  ist  jener 
Meister  der  Magdalene n-I.egendc,  dessen  „Werk"  ich  im  Re- 
t^norium  (iqoo,  S.  256)  angefangen  habe  zusammenzustellen,  eine  relativ 
geringe  Kraft,  leicht  kenntlich  in  der  Typik  und  im  Besitz  einer  ge- 
sunden, etwas  derben  Technik.  Zwei  von  den  Szenen  aus  der  Legende 
ih-r  hl.  Magdalena,  nach  denen  der  Maler  getauft  ist,  waren  auf  der 
Ausstellung  (282.  283;  früher  in  der  Sammlung  Meazza,  jetzt  bei  P.  und 
I).  Colnaghi).  Offenbar  von  demselben  Meister  stammt  das  Triptychon, 
mit  der  Madonna  in  der  Mitte,  aus  dem  Besitz  des  früh  verstorbenen 
Antwerjjener  Sammlers  Chevalier  Mayer  van  den  Bergh  (174).  Ähn- 
liche Madonnenbilder   gibt  es  in  größerer  Zahl,  so  in  beiden  Bonner 
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Sammlungen  und  sonst.  Das  recht  unbedeutende  Diptychon,  das 
der  Gräfin  de  Liedekerke  gehört  (162),  zeigt  mindestens  im  Madonnen- 
bilde Verwandtschaft  mit  den  Arbeiten  unseres  Meisters,  dessen  Stil  in 
scharfer,  etwas  karikierter  Prägung  in  der  nicht  uninteressanten  Dar- 
stellung der  Madonna  mit  dem  hl.  Bernhard  (329;  von  Dr.  Sarre, 
Berlin,  geliehen)  zu  finden  ist  Die  beiden  Tafeln  mit  dem  hl.  Christoph, 
das  Triptychon  aus  der  Sammlung  des  Chcv.  Mayer  (374)  und  die  nicht 
besonders  gut  erhaltene  einzelne  Tafel  aus  der  Prager  Galerie  Novak 
(234)  haben  in  einigen  Zügen  Verwandtschaft  mit  der  hier  zusammen- 
gestellten Bildergruppe. 

Das  Altarwerk  aus  der  Kirche  von  Beyghem,  vier  Flügel  mit 
Passionsdarstellungen  (314  —  317),  ist  um  1520  in  grobem  karikierendem 
Stil  geschaffen.  Zwei  Hände  mindestens  sind  in  der  Arbeit  zu  unter- 
scheiden. In  der  Brüsseler  Galerie  wird  ein  anscheinend  aus  derselben 
Werkstatt  stammender  Flügelaltar  mit  der  Kreuzabnahme  im  Mittelbilde 
bewahrt  (No.  580  des  Kataloges  von  Wauters). 

Der  Meister  der  weiblichen  Halbfiguren  ist  neuerdings  durch 
die  geistvoll  begründete  Hypothese  Wickhoffs  scharf  beleuchtet  worden. 
Wickhoff  hat  sich  bemüht,  nachzuweisen,  daß  dieser  Maler  in  Frankreich 
am  Hofe  tätig  gewesen  sei  und  hat  ihn  mit  Jane t  Clouet  identifiziert. 
Ich    bin    nicht   imstande,    über    den   Wert    dieser   Aufstellung  eine 
Meinung  zu   äußern   und  begnüge  mich  hier  damit,  der  Befriedigung 
Ausdruck  zu  geben,  daß  der  Umriß  der  Persönlichkeit  durch  Wickhoffs 
Arbeit  deutlicher  geworden  ist.   Nur  dem  Stil  nach  zu  urteilen,  würde  ich 
diesen  Meister  für  etwas  jünger  als  Janct  halten  und  glauben,  daß  er  um 
1540  in  Antwerpen  tätig  gewesen  sei.    In  Brügge  war  das  Hauptwerk  zu 
sehen,   von   dem   die  Vorstellung  von  seiner  Kunst  den  Ausgang  ge- 
nommen hat,  die  Gruppe  der  drei  musizierenden  Damen  aus  der  Galerie 
des  Grafen  Harrach   (263).     Das  auf  allen  Seiten  angestückte,  sonst 
aber  gut  erhaltene  Bild  zeigt  den  Meister  mit  allen  seinen  Schwächen 
und  Vorzügen,  der  Unsicherheit  der  Zeichnung,  die  an  jeder  Verkürzung 
scheitert,    der  geringen  Individualisierung,   der   sauberen  emailartigen 
Ausführung.     Auch   die   anderen   drei  Stücke   von   der  Hand  dieses 
Meisters  auf  der  Ausstellung  boten  keinerlei  Schwierigkeiten,  weder  die 
Halbfigur   einer  schreibenden   Dame  ^265;   Pacully,  Paris),   noch  die 
schöne  heilige  Familie  aus  der  Sammlung  Rath  (264;  P.  und  D.  Colnaghi), 
noch  endlich  die  Madonna  in  der  Landschaft,  ein  bisher  nirgends  er- 
wähntes, leider  durch  einen  Bruch  der  Tafel  entstelltes  Bild,  mit  einer 
überraschend  disponierten  Landschaft  (266,  Graf  Charles  d'Ursel,  Brügge). 

Der  Löwener  Maler  Jan  van  Rillaer,  der  für  seine  Vaterstadt 
etwa  das  ist,  was  Orley  für  Brüssel,  war  durch  die  zwei  großen  Flügel 


Digitized  by  Google 


Die  Brügger  Leihauwtellung  von  1902. 


l67 


aus  dem  Löwener  Rathause,  sein  mit  der  Signatur  versehenes  Haupt- 
werk, in  Brügge  vertreten  (395).  Vielleicht  von  seiner  Hand  ist  das 
unbedeutende  Madonnenbild  aus  Wörlitz  (210),  eigentümlich  rosig  und 
weißlich  im  Fleischton  und  ungeschickt  in  der  Haltung. 

Von  einem  etwas  älteren  Löwener  Maler  Jan  Rombau ts  zeigte 
Ed.  v.  Even  das  von  ihm  entdeckte,  in  seinem  Besitz  befindliche  Stück 
eines  Altarwerks  mit  der  Darstellung  des  wunderbaren  Fischzugs  auf 
der  Vorderseite  (254).  Die  Verantwortung  für  die  Bestimmung  dieses 
ziemlich  charakterlosen  Bildes  müssen  wir  dem  verdienstvollen  I^öwener 
Gelehrten  überlassen. 

Jan  Bellegambe,  der  einen  Stil  für  sich  an  der  Grenze  von 
Krankreich  und  den  Niederlanden  mit  beachtenswerter  Sicherheit  pflegte, 
einen  eleganten  Stil,  ist  trotz  der  sorgtältigen  Arbeit,  die  Deshaines 
ihm  gewidmet  hat,  sehr  wenig  bekannt.  Selbst  der  Louvre  besitzt  ein 
hübsches  Täfelchen  von  seiner  Hand  (unter  den  „deutschen"  Bildern), 
das  noch  nicht  richtig  bestimmt  worden  ist.  In  Brügge  war  eine  sehr 
interessante  Darstellung  der  Bekehrung  Pauli  (332;  A.  Verhaegcn, 
Meirclbeke),  ganz  ohne  Grund  dem  Jakob  Cornelisz  zugeschrieben,  die 
meiner  Ansicht  nach  eine  charakteristische  Arbeit  des  Bellegambe  ist. 
Die  sehr  mageren  Figuren,  die  wunderliche  Neigung  des  offenbar  sanft- 
mütigen Meisters,  dramatische  Energie  in  weit  aufgerissenen  Augen  und 
heftigen  Bewegungen  zu  entfalten,  der  rotbräunliche  Fleischton,  die 
Form  der  Hände  und  vieles  andre  scheint  mir  beweiskräftig  für  die 
Bestimmung.  Das  Triptychon  mit  der  Kreuzigung  Christi  aus  dem 
Museum  in  Tournay  (353),  das  Hulin  mit  der  Bekehrung  Pauli  in  Zu- 
sammenhang gebracht  hat,  scheint  mir  nicht  von  derselben  Hand, 
wenn  auch  ein  Schulzusammenhang  besteht. 

Holländische  Bilder  waren  bei  weitem  nicht  so  eifrig  erbeten 
-»orden  wie  südniederländische.  Der  Zufall  mehr  als  eine  systematische 
Auswahl  hatte  immerhin  eine  stattliche  Gruppe  von  altholländischen 
Tateln  zusammengebracht.  Geertgen  tot  S.  Jans,  der  älteste  Meister 
<kr  nördlichen  Provinzen,  von  dem  wir  dank  van  Manders  Bericht  und 
dank  den  in  Wien  bewahrten  Tafeln  eine  Vorstellung  besitzen  —  Albert 
van  Ouwater  offenbart  sich  in  dem  einzigen  erhaltenen  Bilde  recht  ein- 
seitig — ,  war  durch  die  kleine  Tafel  mit  Johannes  dem  Täufer  glück- 
lich vertreten.  Das  besonders  gut  erhaltene  Bild,  das  Percy  Macquoid 
ausgestellt  hatte  (34),  ist  in  den  Besitz  des  Berliner  Museums  über- 
gegangen (vergl.  meine  Würdigung  des  Werkes  im  Jahrbuch  d.  kgl.  preuß. 
Ksts.  1903  S.  62  ff.). 

Das  merkwürdige,  von  Sir  Charles  Turner  ausgestellte  Rosenkranz- 
bild- ^256)  zeigt  Kostüme  von  1490  etwa  — ,  in  scharfein  Kontrast  zu 
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der  Malweise,  die  flüchtig,  unscharf  und  lieblos,  offenbar  der  2.  Hälfte 
des  16.  Jahrhunderts  angehört.  Sieht  man  von  der  Malweise  und 
dem  Kolorit  ab  und  hält  sich  an  die  Komposition,  die  Typen,  die 
Faltenlinien,  so  kommt  man,  namentlich  nach  einem  vergleichenden  Blick 
auf  das  Triptychon  mit  der  Anbetung  der  Könige  in  Prag,  dazu,  ein 
Original  Geertgens  als  Vorbild  dieser  Malerei  anzunehmen. 

Die  kleine  ziemlich  charakterlose  »Madonna  vor  einer  Blumen- 
hecke«  aus  Wörlitz  (98),  hell  und  rosig  gefärbt,  etwas  steif  und  pe- 
dantisch gezeichnet,  nenne  ich  deshalb  in  diesem  Zusammenhang,  weil 
das  Bildchen  in  der  Zeitschrift  f.  bild.  Kst.  1899  S.  273fr.  als  Arbeit 
eines  holländischen  Meisters  publiziert  ist.    Im  »catalogue  critique<; 
ist  es  mit  dem  zweifelhaften  Jan  van  Keckele  in  Zusammenhang  gebracht. 
Den  holländischen  Charakter  viel  deutlicher  ausgeprägt  zeigt  die  von 
Herrn  Martin  Le  Roy  ausgestellte  »Beweinung  Christi«  (245),  die,  um 
1500  entstanden,   offenbar  von  derselben  Hand  ist,  wie  die  ähnliche 
Komposition,  die  Herr  Dr.  Thieme  besitzt  und  die  von  der  kunsthisto- 
rischen Gesellschaft  für  photographische  Publikationen  veröffentlicht  worden 
ist.     Der  Meister  dieser  beiden  »Beweinungen «    hat  auch  eine  Grab- 
legung Christi  (in  Liverpool  Nr.  37)  gemalt.    Die  »virgo  inter  virgines« 
im  Rijksmuseum  ist  schon  öfters  hier  angefügt  worden,  noch  nicht  aber 
die  »Anna  selbdritt<  in  Halbfigur,  die  auf  der  vente  Charles  Stein  (Nr.  339) 
vorkam.   Stilistisch  nah  verwandt  mit  dieser  Gruppe  ist  die  interessante 
Darstellung  der  Kreuzigung  Christi  aus  der  Sammlung  Glitza  in  Hamburg 
(255,  auf  der  Ausstellung).    Die  Komposition  ist  originell,  die  Beleuch- 
tung  effektvoll.  Der  Meister,  der  auch  eine  ruhigere  Kreuzigung  (in  den 
Uffizien;  danach  eine  alte  Wiederholung  im  Berliner  Privatbesitz)  ge- 
schaffen hat,  steht  etwa  in  der  Mitte  zwischen  Geertgen  und  Kngclbrechtsen. 

Hin  kleiner  recht  schwacher,  um  1500  entstandener  Flügelaltar  aus 
der  Sammlung  Glitza  (380)  mit  der  Anbetung  der  Könige  im  Mittelfelde 
wird  für  holländisch  gehalten,  weil  der  Turm  von  Utrecht  im  landschaft- 
lichen Grunde,  auf  der  Außenseite,  entdeckt  worden  ist. 

Hieronymus  Bosch  ist  doch  wohl  1450  etwa  geboren  und  ge_ 
hört  somit  zu  den  ältesten  Holländern,  wenn  anders  er  zu  den  Hollandern 
gerechnet  werden  darf.  Fr  fügt  sich  nicht  in  die  historische  Reihe  und  nimmt 
mit  seiner  außerordentlichen  Originalität  eine  Stellung  für  sich  ein.  Wie 
fast  allenthalben  nur  Kopien  seiner  tiefsinnigen  und  launenhaften  Ge- 
staltungen zu  sehen  sind,  waren  auch  auf  der  Brügger  Ausstellung  neben 
sechs  Nachahmungen  und  Kopien  nur  zwei  Originale,  nämlich: 

137  (Maeterlinck,  Gent;  jetzt  R.  v.  Kaufmann,  Berlin)  Die  Ausstellung 
Christi.    Offenbar  ein  Original  werk  des  Meisters,  in  einigen  Teilen 
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etwas  grob,  in  anderen  von  großer  Feinheit.  Besonders  hübsch  und 
charakteristisch  ist  der  landschaftliche  Grund  mit  einer  duftigen 
Straßenansicht. 

285  ^Gent,  Museum)  Kreuztragung  Christi,  Gewiß  Original,  wenn  auch 
äußerst  fratzenhaft,  stilistisch  besonders  nah  verwandt  der  »Hand- 
waschung Pilati«  im  Princeton- Museum  (publ.  von  A.  Marquand). 

:86  \Graf  Harrach,  Wien)  Christus  in  der  Vorhölle.  Schwache  Bosch- 
Nachahmung.  Schwerlich  von  Mandyn,  dessen  geringe  Kunst  durch 
die  Bemühungen  Dollmayrs  und  Glücks  deutlich  geworden  ist. 

287  (Cels,  Brüssel)  Die  Versuchung  des  hl.  Antonius.  Schwache 
Bosch-Nachahmung. 

.'SS  (Pacully,  Paris)  Das  jüngste  Gericht.  Signiert  in  der  üblichen 
Art:  Hieronymus  Bosch.  Sehr  gute  alte  Kopie.  Aus  der  Galerie 
des  Don  Sebastian  de  Bourbon. 

:Sq  ^Ch.  L.  Cardon,  Brüssel)  Die  Weltlust.  Alte  gute  Kopie  nach  dem 
Bilde  im  Escurial,  dem  Mittclstück  des  von  Justi  anerkannten,  von 
Dollmayr  bezweifelten  Flügclaltars. 

355  (Claude  Phillips,  London)  Christus  treibt  die  Wechsler  aus 
dem  Tempel.  Gute  Nachahmung  oder  alte  Kopie.  Die  Kom- 
position ist  mir  sonst  nicht  bekannt. 

368  (Wörlitz,  gotisches  Haus)  Die  Versuchung  des  hl.  Antonius. 
Schwache  kleine  Kopie  der  berühmten  Komposition,  deren  Original 
im  Palais  Ayuda  in  Lissabon  bewahrt  wird. 

Der  holländische  Meister,  den  Scheibler  Meister  mit  den  kleinen 
Figuren-  nannte,  den  eine  von  mehreren  Seiten  aufgestellte  Hypothese 
mit  Jan  Mostaert  identifiziert,  war  durch  sein  Hauptwerk,  den  Oult- 
remont-Altar  (270)  und  durch  mehrere  andere  Arbeiten  in  Briigge  gut 
vertreten.  Den  Versuch,  den  Hulin  im  catalogue  critique  macht,  mit 
Hülfe  von  Initialen  (K  V),  die  im  Oultremont-Altar  sichtbar  sind,  den 
Meisternamen  zu  suchen,  möchte  ich  nicht  mitmachen  und  keinesfalls 
die  in  den  letzten  Jahren  zusammengestellte  Bildergruppe  wieder  spalten. 
Im  Gegenteil:  das  ^Werk<-  dieses  Meisters  ist  größer,  als  es  selbst  in 
den  Gruppierungen  Glücks  und  C.  Benoits  erscheint.  Ich  notiere  hier 
noch  einige  Bilder. 

1.  Kai varienberg.    Aus   der   Sammlung   des  Lord  Northwick,  vor 
einigen  Jahren  im  Londoner  Handel. 

2.  Porträt  eines  jungen  Mannes.     Als    >Holbein«  bei  Lepkc  in 
Berlin  am   12.  Dezember  1888  versteigert. 

3.  Christus  als  Schmerzensmann.    Brustbild.  Auktion  Lanfranconi 
(Nr.  46)  Köln,  1895. 


Digitized  by  Google 


M.  J.  Friedender: 


4.  Das  Haupt  Johannis  mit  Engeln.   London,  National  Gallery. 

5.  Porträt  eines  Mannes.  Brustbild.  Auktion  bei  Muller,  Amsterdam 
(Nr.  42)  9.  Dezember  1902.    Wohl  nur  Kopie. 

6.  Porträt  eines  Mannes.    Madrid,  Prado.    Photogr.  von  Laurent, 
unter  Nr.  205  als  >Don  Felipo  el  Hermoso«.   Vielleicht  nur  Kopie. 

Auf  der  Ausstellung  offenbarte  sich  das  Brustbild  des  dornen- 
gekrönten Christus  (338;  aus  Willetts  Besitz)  ohne  weiteres  als  eine 
Arbeit  dieses  Meisters,  während  die  beiden  schönen  Porträts  aus  der 
Sammlung  Hainauer  (223)  und  aus  dem  Brüsseler  Museum  (340)  ihre 
Zusammengehörigkeit  mit  dem  Oultremont-Altar,  wie  mir  schien,  eben- 
falls mit  genügender  Deutlichkeit  zeigten. 

Von  Cornelis  Engelbrechtsen  waren  zwei  Tafeln  in  Brügge, 
das  oft  mit  der  sonderbaren  Bezeichnung  »Carl  V.  von  Bernaert  van 
Orley«  (164)  ausgestellte  Bildchen  aus  der  Northbrook-C.alerie  (164),  das  ich 
schon  früher  in  dieser  Zeitschrift  dem  Meister  zugeschrieben  habe  (XXII, 
S.  332)  und  eine  Beweinung  Christi  aus  dem  Besitz  des  Duke  of  Norfolk 
(244).  Das  gute  erhaltene  Gemälde  aus  dem  Besitz  des  Lord  Northbrook, 
in  kühler  Tönung  leicht  und  derb  gemalt,  ist  kein  Porträt  des  Kaisers, 
berhaupt  kein  Porträt,  stellt  vielmehr  einen  Heiligen  dar  oder  einen 
C.laubenshelden  zu  Pferde.  Die  ebenfalls  gut  erhaltene,  nur  etwas  ver- 
sunkene »Beweinung  Christi«,  eine  Komposition,  die  den  beglaubigten 
Kompositionen  des  Engelbrechtsen  in  Leiden  nah  verwandt  ist,  ward 
wie  die  beiden  Hauptaltärc  für  das  Nonnenkloster  Marienpoel  gemalt. 
Ganz  ähnlich  wie  in  mehreren  anderen  Bildern  des  Meisters  ist  als 
Stifterin  eine  Nonne  mit  dem  hl.  Augustinus  dargestellt  (vergl.  die 
Bildchen  in  Antwerpen  und  Berlin).  Augustinus  war  der  Schutzheilige 
des  Klosters  Marienpoel. 

Der  große  Schüler  des  Engelbrechtsen  Lucas  van  Leyden  ist 
als  Maler  wenig  bekannt,  sodaß  auch  auf  der  Brügger  Ausstellung  die 
beiden  Werke,  die  von  ihm  zu  sehen  waren,  wenig  beachtet  oder  mit 
Mißtrauen  betrachtet  wurden.  Das  "Martyrium  Johannis  des  Täufers«  aus 
der  Somzee-Sammlung  (272)  ist  eine  etwas  unbeholfene  Komposition, 
von  mühseligem  Vortrag,  aber  höchst  charakteristisch  als  eine  Arbeit 
aus  der  früheren  Zeit  des  Meisters,  von  15 12  etwa.  Das  von  Herrn 
Zeiß  aus  Berlin  gesandte  kleine  Männerporträt  ist  signiert  und  datiert 
1517  (r).  Die  Bezeichnung  und  der  Fond  nicht  einwandfrei  im  Zu- 
stand, das  Haar  verrieben.  Der  Kopf,  sehr  fein  in  Helldunkel,  zeigt 
die  besondere  Formensprache  des  Leidener  Meisters  in  deutlicher  Aus- 
prägung, fahlen  Fleischton,  das  verzeichnete  Ohr  und  starken  Effekt  in 
Ausdruck  und  Lichtkontrasten.   Der  Stil  widerspricht  dem  Datum  nicht. 
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Aus  der  großen  Zahl  von  Kopien  nach  Kupferstichen  des  Meisters 
hatte  Herr  Schloß  aus  Paris  zwei  Täfelchen  geliehen  (391,  302),  die 
»Verspottung  Christi«  und  die  »Kreuztragung«  nach  den  Blättern  der 
Passion  von  152 1.  Die  nüchtern,  hell  und  bunt  gemalten  Bildchen 
aus  der  Zeit  um  1600  sind  anscheinend  aus  derselben  Werkstatt,  der 
die  von  Ch.  L.  Cardon  geliehenen  1 2  Passionsbildchen  nach  den  be- 
kannten Stichen  des  Hendrick  Goltzius  (1  Tafel  trägt  das  Monogramm 
dieses  Meisters)  entstammen  (393). 

Jakob  van  Amsterdam  war  mit  drei  Werken  nicht  besonders 
glucklich  vertreten,  dem  Flügelaltar  mit  der  Madonna  und  musizierenden 
Kngeln  im  Mittelfelde  (281,  Miethke,  Wien),  von  1515  ungefähr  (eine 
Kopie  nach  dem  Mittelbilde  ist  in  Schleißheim  (Nr.  92)  wunderlich  als 
^oberdeutsch  unter  paduanischem  Einfluß«  katalogisiert),  einer  Kreu- 
zigung aus  dem  Besitz  des  Vicomte  Ruffo  (379)  und  einem  Männer- 
porträt aus  der  Wiener  Harrach-Galerie  (232).  Auf  die  Initialen  >J  A«, 
die  auf  dem  nicht  tadellos  erhaltenen  Kreuzigungsbilde  zu  lesen  sind, 
ist  nicht  viel  Wert  zu  legen.  Da  das  Bild  keineswegs  eine  besonders 
frühe  Arbeit  des  Meisters  ist,  wäre,  wenn  überhaupt  eine  Signatur,  wohl 
die  gewöhnliche  zu  finden.  In  dem  Porträt,  das  ursprünglich  oben  rund 
geschlossen  war,  ist  namentlich  die  Form  der  breiten  Hand  mit  den 
starken  Zwischenräumen  zwischen  den  Fingern  charakteristisch. 

Von  der  Kunst  Jan  Scorels  gab  das  restaurierte  Frauenporträt 
(de  Steurs,  Paris;  258),  das  übrigens  keine  schlagende  Borträtähnlichkeit 
mit  Agatha  van  Schoonhoven  zeigt  (vergl.  das  Bildnis  in  Rom),  einen 
unvollkommenen  Begriff.  Im  Stil  der  Spätzeit  Scorels,  trocken  und 
flüchtig  gemalt,  ist  die  Historie  mit  vielen  Figuren  (406,  Scheen),  die 
Begegnung  Jakobs  und  Esaus. 

Den  älteren  Pietcr  Bruegel  stelle  ich  ans  Ende.  Eigentlich  ge- 
hört er  eher  an  den  Anfang  der  neuen  Zeit.  Die  Kunst  keines  anderen 
niederländischen  Meisters  des  16.  Jahrhunderts  schließt  so  viele  frucht- 
bare Keime  ein.  Frei  von  jeder  Konvention,  hat  dieser  volkstümliche 
Zeichner  mit  scharfem  Blick  und  mit  Humor  die  Menschen  und  die 
Landschaft  beobachtet  und  unendlich  Vieles  dargestellt,  was  vor  ihm 
nicht  dargestellt  worden  war.  Außerhalb  Wiens  sind  zumeist  nur  Kopien 
nach  Werken  Bruegels  zu  sehen.  Umso  willkommener  waren  auf  der 
Brügger  Ausstellung  drei  wenig  bekannte  Originale. 

Herr  Georg  Roth  in  Wien  hatte  seine  »Anbetung  der  Königen 
ausgestellt  (356,  als  Besitzer  ist  im  Kataloge  Weales  Graf  Harrach,  im 
catalogue  critique«  Rott  genannt).    Das  Bild  ist  in  der  Orthographie,  die 
allen  echten  Signaturen  des  älteren  Bruegel  eigentümlich  ist,  bezeichnet 
^BruegeK  und  1563  datiert.    Die  Angabe  Dollmayrs  —  im  19.  Bande 
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des  Jahrbuchs  d.  Allerh.  Kaiserhauses,  S.  8,  in  dem  inhaltreirhen  Aufsatz 
ül)er  Boscli  — ,  der  Mohrenkönig  sei  Boschs  berühmter  »Anbetung  der 
Könige«  entnommen,  ist  nicht  zutreffend.  Ganz  unbekannt  in  der  Literatur 
war  vor  der  Ausstellung  das  » Schlaraffenland  das  vor  kvirzer  Zeit  aus 
französischem  Privatbesitz  in  den  Besitz  Herrn  v.  Kaufmanns  nach  Berlin 
gekommen  ist  (357;  signiert  und  datiert  1567).  Das  Volkstumliche  und 
Kindliche  der  Märchenvorstellung  stand  dem  Meister  wohl  an.  Es  gibt 
einen  Kupferstich  dieser  sonst  nicht  bekannten  Darstellung  (vergl.  L. 
Maeterlinck,  le  genre  satirique  dans  la  peinture  flamande,  Gand,  1003). 
Als  drittes  echtes  Bild  Brucgels  war  die  figurenreiche  Volkszählung  in 
Bethlehem«  auf  der  Ausstellung  (358),  jene  Komposition,  die  hauptsäch- 
lich durch  Kopien  in  den  Museen  von  Antwerpen  und  Brüssel  bekannt 
war,  bis  auf  der  vente  Huybrechts  das  Original  für  das  Brüsseler  Museum 
erworben  wurde.  Nach  den  Mafien  und  der  Kompositionsweise  scheint 
das  Bild  zu  der  Wiener  Serie  zu  gehören,  als  Gegenstück  etwa  des 
»Kindermords«.  Wie  dort  eine  Dorfstraße  im  Schnee  mit  den  über- 
raschenden Silhouetten  vieler  stark  bewegter  Figürchcn  auf  der  hellen 
Fläche.  Die  Tafel  ist  signiert  und  1564  datiert.  Die  Jahreszahl  ist 
aber  nicht  ganz  deutlich.  Im  Brüsseler  Museum  hat  man  jetzt  neben- 
einander das  Bild  des  Vaters  und  die  von  1610  datierte  Kopie  des 
Sohnes,  was  lehrreich  ist. 

Von  der  französischen  Tafelmalerei  des  15.  Jahrhunderts  ist 
wenig  erhalten,  und  das  Wenige  ist  bis  vor  kurzem  nicht  beachtet 
worden.  Zwischen  der  Kunst  Frankreichs  und  der  niederländischen  gab 
es  in  jener  Zeit  gewiß  keine  festen  Grenzen.  Niederländische  Meister 
waren  in  Frankreich  tätig.  Neuerdings  hat  man  sich  mit  einigem  Er- 
folge bemüht,  das  spezilisch  Französische  abzugrenzen.  Das  wichtigste 
Ergebnis  ist,  daß  es  in  Frankreit  h  gegen  Fnde  des  15.  Jahrhunderts 
einen  Meister  gab,  der  so  groß  ist,  daß  er  mit  Hugo  van  der  (Joes  ver- 
wechselt werden  konnte.  Es  nimmt  nicht  Wunder,  daß  auf  einer  Aus- 
stellung altniederländischer  Malerei  französische  Bilder  zu  finden  waren, 
und  in  Brügge  standen  Werke  franzosischer  Herkunft,  die  die  Aufmerk- 
samkeit stark  auf  sich  zogen.  Die  Hoffnung  regte  sich,  daß  dieses  Ge- 
biet doch  nicht  ganz  so  leer  und  unfruchtbar  wäre,  wie  die  Literatur 
es  gemeinhin  schildert. 

Die  ältesten  Werke  auf  der  Avisstellung,  die  mit  Recht  für  fran- 
zösisch erklart  wurden,  waren  vier  Tafeln  mit  Scencn  aus  der  Georgs— 
legende  (32  1,  Theophil  Belin,  Paris),  den  Trachten  und  dem  allgemeinen 
Stilcharakter  nach  um  1420  entstanden,  in  der  Technik  dun  haus  ita- 
lienisch, mit  drastischen  Motiven  überladen,  phantastisch  und  mit  ita- 
lienischen Schöpfungen  verglichen  barbarisch.    Im  Londoner  Kunsthandel 
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(Durlacher  broth.)  befindet  sieb  zur  Zeit  eine  »Geburt  Christi 4,  die 
diesen  Georgsbildern  stilistisch  nahe  steht.  Wie  diese  Arbeiten  mit  dem 
italienischen  Trecento  zusammenhängen,  erschien  eine  *  Beweinung  Christi«, 
aus  Montpellier,  von  Baron  d'Albenas  geliehen  (32),  eine  mit  reifer  selbst- 
bewußter Kunst  gestaltete  eigenartige  Komposition,  verknüpft  mit  dem 
italienischen  Quattrocento.  Als  Antonello  da  Messina«  ausgestellt, 
zeigt  die  Tafel  eine  .Stilmischung,  die  in  Frankreich  am  ehesten  denkbar 
Ul  Die  gotischen  Baulichkeiten  haben  gewiß  zisalpinen  Charakter.  Das 
Bild  ist  nicht  tadellos  erhalten  und  in  der  Zeichnung  der  Figuren  un- 
sicher, außerordentlich  aber  im  koloristischen  Effekt,  in  tlem  großen  Stil 
und  in  der  Empfindung.  Zu  datieren  wäre  es  etwa  1470,  soweit  ein 
Werk  so  wenig  aufgehellter  Herkunft  datiert  werden  kann. 

Den  Grenzen  der  Niederlande  nahern  wir  uns  bei  der  Prüfung  des 
aus  Abbcvillc  geliehenen  Altarflügels  (E. de  Lignieres,  3 19,  320)»  auf  tlem 
das  Abendmahl  Christi  und  rückseits  der  hl.  Hugo  dargestellt  ist.  Der 
Stil  der  ziemlich  schwachen  Malerei,  die  um  1480  entstanden  sein  mag, 
erscheint  in  undeutlichem  Zusammenhang  mit  dem  Stil  des  Nicolas 
Froment.  Abbevillc  ist  nicht  weit  von  Amiens  entfernt,  das  im  15.  Jahr- 
hundert ein  Zentrum  der  französischen  Kunstübung  war. 

Allgemein  anerkannt  als  eine  Schöpfung  französischer  Kunst  wurde 
auf  der  Ausstellung  der  stolze  Altarflügel  aus  Glasgow  mit  dem  Donator 
und  dem  hl.  Mauritius  (Victor?,  Ludwig?),  jenes  Bild,  das  1802  auf  der 
I.eih.iusstellung    des    Burlington    Clubs   zu    London    Aufsehen  erregte, 
bie  Beurteilung  dieser  Tafel  hat  eine  merkwürdige  Geschichte,  die  sich 
ir.  dieser  Zeitschrift  verfolgen   läßt.     Die  größten  Namen  der  nieder- 
landischen  Kunst  (Jan  van  Eyck,  Memling,  David,  Goes)  wurden  genannt. 
Mir  wurde  1900  auf  der  Ausstellung  der  New  Gallery  die  Nationalität 
üar,  nachdem  ich  vorher  mit  Scheibler  die  Bestimmung    van  der  Goes« 
vertreten  hatte.    Scheibler,  der  auch  in  seinen  Irrtümern  folgerichtig  ist, 
ist  zu  dem  entscheidenden  Fehler  nicht  vor  der  Glasgower  Tafel  ge- 
kommen,  sondern  vor  dem  Kardinalsporträt  in  Nürnberg.    Die  beiden 
Portrats  sind  wirklich  von  derselben  Hand  (eine  Beobachtung,  die  G. 
Hulin  vor  mir  gemacht  hat),  und  Scheibler  nannte  das  Glasgower  Bild 
Goes  nachdem  und  weil  er  früher  das  Nürnberger  Bild  dem  großen 
Center  zugeschrieben  hatte.  Ein  französischer  Hofmaler,  der  auf  nieder- 
ländischer Tradition  fußt,  ein  Zeitgenosse  Gerard  Davids,  vielleicht  ein 
Schüler  des  Hugo  van  der  Goes,  hat  das  Bild  in  Glasgow  geschaffen,  Wie- 
den Altar  von  Moulins,  die  beiden  schwächeren  Altarflügel  im  Louvre, 
das  Madonnenbiltl  der  vente  Huybrechts  (jetzt  in  Brüssel)  und  mehrere 
andere  Bilder.     Hulin  hat  mit  sorgfältiger  und  gewinnender  Argumen- 
tation die  Hypothese  aufgestellt,  Jean  Perreal  (Jan  de  Paris)  wäre  der 
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M.  J.  Friedländer: 


Meister  dieser  Bildergruppe.  Das  Glasgower  Bild  ist  das  höchste,  was 
wir  von  diesem  Meister  kennen.  Freier  Schwung,  mit  Sicherheit  fest- 
gehaltener Stil,  Formenschönheit  und  Farbenpracht,  die  blumig  und  zu- 
weilen selbst  bunt  ist,  bleibt  dem  Meister  in  allen  Werken  eigen,  das 
Glasgower  Bild  wetteifert  aber  mit  den  besten  altniederländischen  Bildern 
in  der  liebevollen  Zartheit  der  Durchbildung,  und  die  stets  elegante  und 
würdige  Auffassung  steigert  sich  in  der  Gestalt  des  heiligen  Kriegers  zu 
edler  Erhabenheit.  Ob  der  Meister  in  Italien  Anregungen  empfangen 
hat  oder  nicht,  lateinisches  Wesen  ist  in  seiner  Kunst  nicht  zu  ver- 
kennen, wenn  er  auch  der  technischen  Ausbildung  nach  mit  den  Nieder- 
ländern zusammenhängt.  Die  in  Brügge  vielfach  diskutierte  Frage,  ob 
das  schöne  Gemälde  aus  der  Somzee-Sammlung  (181,  Magdalena  mit 
einer  älteren  Stifterin,  die  übrigens  auch  in  einem  Porträt  im  I.ouvre 
dargestellt  ist)  von  derselben  Hand  sei  wie  die  Glasgower  Tafel,  glaube 
ich  mit  ja  beantworten  zu  müssen. 

Zwei  weniger  bedeutende  Gemälde,  ebenfalls  aus  der  Somze*e-Samm- 
lung,  das  Porträt  einer  Frau  (231),  von  1480  etwa,  mit  auffallend  schlecht 
gezeichneten  Händen,  und  eine  Tafel  mit  dem  hl.  Klemens  und  einem  Stifter 
(148),  von  1490  ungefähr,  wurden  wahrscheinlich  mit  Recht  für  Arbeiten 
der  so  wenig  bekannten  französischen  Schule  gehalten.  Das  Frauen- 
porträt, das  Herr  Pacully  aus  Paris  gesandt  hatte  (222),  ist  eine  gute 
französische  Arbeit  von  1540  etwa. 

Mehrere  Schöpfungen  deutscher  Maler  hatten  sich  nach  Brügge 
verirrt.  Namentlich  Niederdeutsches  wird  ja  leicht  mit  Vlämischcm  und 
Holländischem  verwechselt.  Von  den  bekannten  kölnischen  Meistern 
war  der  >  Meister  der  Sippe-Mariae«  mit  einem  kleinen  Ölberg  ver- 
treten, einem  wegen  seines  Datums  (1489)  wichtigen  Bildes,  das  in  der 
Literatur  bisher  keinen  Platz  gefunden  hat  (377,  Vicomte  RufTo).  l>ie 
Tafel  mit  Anna  selbdritt,  den  hl.  Augustinus  und  Hieronymus  zeigt  in 
derber  Ausführung  den  Stil  des  Bartholomäus-Meisters,  kann  als 
eigenhändige  Arbeit  dieses  stets  sehr  sorgsamen  Malers  aber  nicht  gelten. 

Ein  sehr  charakteristisches  und  gutes  Bild  des  Meisters  von 
Frankfurt  ist  die  aus  Wörlitz  geliehene  Darstellung  der  Madonna  mit 
vier  Heiligen  und  einem  Stifter  (158). 

Zwei  ausgezeichnete  Altartafeln  von  der  Hand  des  Heinrich 
Dünweg ge  hatte  Vicomte  RurTo  ausgestellt,  »Christus  vor  Pilatus^ 
(339)  und  «Sechs  Apostel  nebeneinander«  (378).  Diesen  Meister  hätte 
man  in  Belgien  schon  deshalb  erkennen  sollen,  weil  im  Antwerpener 
Museum  ein  gutes  Werk  von  ihm  bewahrt  wird. 

Eine  wunderliche  Figur  machte  auf  der  Ausstellung  das  einzige 
oberdeutsche  Bild,  eine  weibliche  Heilige,  eine  Arbeit  im  Stile  Zeit- 
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bloms  (247,  A.  Bequet).  Vielleicht  deutsch,  aber  mir  nicht  näher  und 
nicht  sicher  bestimmbar  ist  das  etwa  auf  der  Stilstufe  Stephan  Lochners 
stehende  »Martyrium  des  hl.  Matthäus«  (261;  Osterrieth). 

Ein  englisches,  zwei  italienische  und  ein  spanisches  Bild 
fielen  als  Kuriositäten  auf.  Das  Porträt  des  englischen  Königs  Richard  III. 
kommt  ähnlich  auch  in  englischen  Sammlungen  vor  (Ch.  L.  Cardon,  226). 
Das  tüchtige,  aus  demselben  Besitz  geliehene  Porträt  eines  Mannes  in 
scharfem  Profil,  als  »Lucas  van  Leyden«  ausgestellt  (322),  zeigt  den 
bekannten  Stil  des  Mailänders  Conti;  die  schlecht  erhaltene  Halbfigur 
einer  Frau  ist  venezianisch,  in  der  Art  des  älteren  Palma  (407,  Sedel- 
meyer).  Mittelgute  spanische  Arbeit  ist  endlich  die  Tafel  mit  Christus 
in  der  Vorhölle,  die  Herr  Thibaut-Sisson  aus  Paris  gesandt  hatte  (352). 
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Fresken  der  Capp  Grifo  in  S.  Pietro  in  Gessate  zu  Mailand. 

Uber  die  Fresken,  deren  Aufdeckung  auf  den  Antrieb  Luca  Beltramis  (vgl. 
Repertorium  XXIV,  487)  sich  im  Gang  befindet,  berichtet  dieser  in 
einem  Artikel  der  Pcrseveranza  vom  26.  Mai  1902.  Seither  hatte  man 
nur  das  vor  zehn  Jahren  aufgedeckte  Fresko  der  rechten  Wand  mit  der 
Bezeichnung  seiner  beiden  Schöpfer  Buttinone  und  Zcnale  gekannt;  die 
übrigen  Wände,  wie  auch  die  Decke  waren  übertüncht  geblieben.  Nun- 
mehr ist  die  letztere  völlig  befreit.  Sie  zeigt  in  den  sechs  Feldern  ihres 
Kreuzgewölbes  von  oben  nach  unten  drei  konzentrische  Dekorations- 
zonen, deren  Mittelpunkt  das  dornengekrönte  Haupt  des  Erlösers  im  Ge- 
wölbschlusse  bildet.  Die  oberste  Zone  füllen  mehrere  in  verschiedener 
Färbung  behandelte  Kreise  von  Seraphsköpfen;  die  mittlere  sechs 
schwebende  Engel,  in  betender  Stellung  gegen  den  Heiland  gewandt; 
die  untere  sechs  Engelpaare,  die  auf  einem  gemalten  Gesimse  stehend, 
das  die  Wand  gegen  die  Gewölbflächen  abschließt,  auf  verschiedenen  In- 
strumenten, als  da  sind  Harfen,  Mandolinen,  Lauten,  Trompeten,  Tamburine, 
ihre  musikalische  Huldigung  darbringen.  Das  Ganze  macht  den  Eindruck 
einer  Dekoration  von  anspruchsloser,  einfacher  Faktur,  wie  sie  für  die 
lombardischen  alten  Meister,  die  der  Lokal tradition  getreu  geblieben  waren, 
auch  noch  zu  Ende  des  Quattrocento  charakteristisch  ist  Der  Vergleich 
mit  authentischen  Werken  Buttinones  läßt  keinen  Zweifel  daran,  daß 
wir  in  ihm  den  Schöpfer  der  Gewölbdekoration  zu  erblicken  haben. 

Seinem  Genossen  dürfte  die  Malerei  der  Wände  zugefallen  sein. 
Hiervon  ist  bis  jetzt  bloß  die  Apsiswand  von  ihrer  Tünche  befreit 
worden.  In  ihrer  Lünctte  wurde  die  Gestalt  des  h.  Ambrosius  mit  dem 
Steigriemen,  wie  er  auf  mächtigem  Rosse  über  Wolken  dahersprengt,  auf- 
gedeckt. Es  ist  somit  zweifellos,  daß  der  Maler  auf  der  darunter  be- 
findlichen Wand,  die  gleichsam  den  Ehrenplatz  der  Kapelle  einnahm,  die 
Episode  dargestellt  hatte,  wie  der  Stadtheilige  den  Mailändern  in  clcr 
Schlacht  von  Parabiago  zu  Hülfe  eilt.  Leider  ist  der  untere  Teil  der 
Komposition,  der  eben  die  Schlacht  darstellte,  zu  Grunde  gegangen,  als 
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im  18  Jahrhundert  an  die  Wand  der  barocke  Marmoraltar  angebaut  wurde. 
Nur  zwei  Fragmente  blieben  dazumal  verschont  und  wurden  jetzt  aufge- 
deckt, die  indes  genügen,  um  die  einstige  Existenz  jener  Komposition 
zu  bezeugen.  Auf  ihnen  sieht  man  Lanzen,  Standarten  und  einen  Waffen- 
träger, sowie  im  Hintergrunde  Türme  dargestellt.  Wahrscheinlich 
gehörten  sie  zu  einer  architektonischen  Reminiszenz  an  Mailand;  vielleicht 
enthielt  diese  als  Hauptstück  ein  Bild  des  Kastells  von  Porta  Giovia, 
wie  man  es  auch  bei  der  Darstellung  der  in  Rede  stehenden  Schlacht 
auf  der  in  der  Akademie  zu  Venedig  aufbewahrten  Zeichnung  sieht. 
Leider  ist  keine  Hoffnung  vorhanden,  daß  es  gelingen  werde,  diesen  ohne 
Zweifel  interessantesten  Teil  der  Fresken  der  Capp.  Grifo  wieder  der 
Kunst  zu  schenken;  er  ist  durch  die  Errichtung  des  erwähnten  Altars 
unwiederbringlich  verloren  gegangen.  C.  v.  F. 


Über  ein  früh -venezianisches  Bild  hat  im  Juli- Heft  1901  ')  der 
Monthly  Review  Roger  E.  Fry  berichtet.  Das  Bild,  damals  im  Besitz 
von  Messrs.  Dowdeswell,  ist  jetzt  in  die  Sammlung  Wernher  in  London 
übergegangen.  Es  stellt  die  Verkündigung  dar.  Maria  steht  unter  dem 
Torbogen  einer  Halle,  in  der  auf  hohem  Postament,  das  seltsam  genug 
zugleich  den  Bogen  trägt,  eine  kleine  nackte  Marmorfigur  aufgestellt  ist. 
Der  Engel  kniet  draußen  auf  marmorinkrustierter  Terrasse,  von  der  man 
weit  ins  Land  (darin  eine  von  Mauern  umschlossene  Stadt)  und  aufs 
Meer  schaut.  Am  Himmel  erscheint  in  Engelglorie  Gottvater.  Wie  der 
Verf.  mitteilt,  sind  in  dieser  Landschaft  verschiedene  Szenen  zu  sehen 
—  die  übrigens  wohlgelungene  Reproduktion  des  Bildes  gestattet  nicht 
«iiese  zu  erkennen  — :  wie  Joachims  Opfer  verworfen  wird,  wie  er  die 
Hirten  trifft,  die  Verkündigung  empfängt,  wie  er  seinem  Weib  be- 
gegnet und  endlich  die  Geburt  Mariens.  Also  eine  ganz  vlämische  Art 
za  komponieren.  Mit  Recht  verweist  der  Verf.  auf  die  Beziehungen  zu 
Gentile  da  Fabrianos  Weise,  die  sich  in  dem  Bild  offenbart,  wie  zugleich 
Beziehungen  zum  Stil  Pisanellos  zu  beobachten  sind,  an  den  besonders 
auch  das  Kolorit  erinnert;  er  schließt  daher  auf  einen  Künstler,  der  beiden 
sehr  nahe  stand  und  schlägt  Jacopo  Bellini  als  Autor  vor.  Die  erhaltenen 
Bilder  dieses  Meisters  widersprechen  nicht  ;  aus  den  Skizzenbüchern  ergeben 
sich  mannichfache  Verwandtschaften  für  Einzelheiten.  Das  Datum  des 
Budes  würde  um  1426  anzunehmen  sein.  G.  Gr. 


Tizians  himmlische  und  irdische  Liebe  erfährt  eine  neue  Deutung 
durch  J.  M.  Palmarini  (Nuova  Antologia  vom  1.  August  1902V  Danach 

')  Da  dieser  Aufsatz  ganz  unbeachtet  geblieben  ist,  so  mag  ein  Hinweis  auch 
jetzt  noch  nicht  überflüssig  sein. 

f>p#rton'um  für  KunstwlMcnschaft,  XX VI.  12 
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wäre  das  Bild  zu  benennen  »der  Bronnen  im  Ardennerwald«  —  jener 
kunstreiche  (tutta  lavorata)  Alabasterbronnen,  inmitten  eines  Haines  ge- 
legen, von  welchem  Bojardo  in  seinem  »Orlando  innamorato«  zu  wieder- 
holten Malen  spricht.    Die  zwei  Frauengestalten  sind  Verkörperung  einer 
und  derselben  Dame,  der  Laura  Dianti:  denn  sie  gleichen  der  Gestalt 
auf  dem  Bild  im  Louvre,  das  diesen  Namen  trägt.    Das  Bild  wäre  für 
Alfonso  d'  Este  gemalt,  die  Kenntnis  des  Stoffes  Tizian  durch  Ariosto,  der 
auch  von  dem  Liebesbronnen  spricht,  übermittelt.    Man  kann  es  mit 
einem  jener  Bilder  des  Herzogsschlosses  von  Ferrara  identifizieren,  von 
denen  in  der  durch  Campori  publizierten  Korrespondenz  die  Rede  ist. 
Danach  muß  die  Fntstehungszeit  1518—1520  sein.    Da  ein  Kardinal 
Borghese  nach  dem  Aussterben  der  Este  Ferrara  im  Auftrag  des  Papstes 
regierte,  so  würde  die  Provenienz  keine  Schwierigkeiten  machen.  — 
Leider  kann  man  auch  gegen  diese  Deutung,  wie  gegen  alle  bisher  ver- 
suchten, vielerlei  geltend  machen.    Richtig  mag  der  Hinweis  auf  Bojardo 
insofern  sein,  als  damit  der  Kreis  bezeichnet  ist,  aus  dem  Tizian  leicht 
die  Anregung  geschöpft  haben  kann.    Im  künstlerischen  Geist  ist  das 
Bild  den  berühmten  Ritter-Epen  Italiens  gewiß  verwandt.    Damit  hat  die 
Beziehung  aber  schon  ein  Ende.    Bojardos  Brunnen  hat  gerade  die  ent- 
gegengesetzte Wirkung,  als  der  Interpret  hineinlegt:  nicht  daß  eine  Frau, 
die  der  Liebe  sich  spröde  erweist,  nun  zur  Liebe  entflammt  wird  und, 
allen  Gewandes  entkleidet,  Venus  huldigend   «das  Feuer  der  Wollust« 
darbringt;  gerade  im  Gegenteil:  wer  aus  dem  Bronnen    tief  im  Ardenncr- 
walde«  trank,  »der  vertrieb,  so  heißt  es  bei  Bojardo,  die  Liebe  aus  seinem 
Herzen  und  begann  den  geliebten  Gegenstand  zu  hassen«.  Außerhalb 
des  Waldes  freilich  floß  ein  Wasser,  der  Bach  der  Liebe;  der  Ritter 
der  daraus  ahnungslos  trank,  verfiel  wieder  der  Liebesmacht.  Also, 
ganz  ohne  Zw;ing  geht  es  nicht  ab,  wollen  wir  Bojardos  Worte  und 
Tizians  Bild  in  Einklang  bringen.    Und  im  übrigen  irrt  der  Verfasser  in 
seinen  Aufstellungen  ganz  gewiß.    Das  Louvre-Bild  trägt  erst  seit  relativ 
neuer  Zeit  und  zu  Unrecht  den  Namen  der  Laura  Dianti.    Die  Bilder, 
die  Tizian   für  Herzog  Alfonso   malte,    kennen   wir  alle;   das    ^ Venns- 
fest <  ,  das  *  Bacchanal«  (beide  in  Madrid)  und   »Bacchus  und  Ariadne« 
(London).    Kardinal  Aldobrandini,  Statthalter  von  Ferrara,  entführte  sie 
widerrechtlich    1598;    soll   er,    der   feine  Kenner,   sich  ein  Bild,  wie 
die  »Himmlische  und  irdische  Liebe«,  haben  entgehen  lassen?  Vasari, 
die  alten  estensischen  Papiere  nennen  das  Bild  nicht.    Und  weiter:  soll 
dieses   rein   giorgioneske  Bild  wirklich  15 18 — 1520,   wie  Verfasser  an- 
nimmt, also  später  wie  die  »Assunta«,  angesetzt  werden?   Gewiß  nicht. 
Bleibt  als   letztes   Argument   das    vielumstrittene   Wappen.     Ich  weiß 
wohl,  wessen  Wappen  es  ist;   da  aber  der  glückliche  Entdecker  seinen 
schönen  Fund  seit  Jahren  vorenthält,  gebietet  die  Pflicht  der  Diskretion 
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zu  schweigen.  So  viel  aber  sei  gesagt,  daß  es  mit  Ferraras  Herzog  nichts 
zu  tun  hat.  G.  Gr. 

Dem  obigen  sei  als  Nachschrift  hinzugefügt,  daß  unter  manchen 
Entgegnungen,  die  Palmarinis  Artikel  gefunden  hat,  diejenige  von  Um- 
tierto  Gnoli  in  der  Rassegna  darteil  (1902)  p.  177  deshalb  besonders 
Beachtung  verdient,  weil  er  das  Wappen  richtig  bestimmt  hat:  das  der 
Venezianer  Familie  Aurelio.  Er  macht  gegen  die  neue  Interpretation 
vielerlei  geltend  und  erklärt  sich  seinerseits  für  die  s.  Z.  von  Wickhoff 
gegebene  Deutung  auf  »Venus  und  Medea«.  Auf  diesen  Artikel  hat 
Palmarini  wiederum  in  der  Rassegna  d'arte  (III  p.  40)  geantwortet  und 
im  einzelnen  ausgeführt,  wie  wenig  das  Bild  im  Grunde  mit  der  poetischen 
Schilderung  bei  Valerius  Flaccus  —  nach  WickhofTs  Annahme  Tizians 
Quelle  -  übereinstimmt. 


Beiträge  zu  Werken  Leonardos  bringt  Herbert  P.  Hörne  in  der 
Architeetural  Review  vom  Juli  iqoz  (Vol.  XII  Nr.  68  S.  31  ff.).  Wichtig 
ist  für  die  Geschichte  der  Entstehung  des  St.  Anna  Kartons  ein  Fund  in 
dem  Archiv  der  Annunziata.  In  einem  Memorienbuch  des  Klosters  von 
1587,  das  auf  ältere  Urkunden  zurückgeht,  ist  unter  dem  Datum  des 

15.  September  1500  der  Kontrakt  mitgeteilt,  den  Fra  Zaccaria  di  Lorenzo 
mit  dem  Holzschnitzer  Bartolommeo  d'Agnolo  abschloß,  wonach  sich 
dieser  verpflichtete,  bis  Ende  Juni  1502  einen  kostbar  geschnitzten  Rahmen 
für  den  Hochaltar  der  Kirche,  der  noch  würdigen  Schmuckes  entbehrte, 
zu  liefern.   Dies  war  die  Fassung,  bestimmt,  ein  Kleinod  der  Malerei  auf- 
zunehmen.  Man  weiß  aus  früher  publizierten  Briefen,  daß  bereits  im  April 
1501  Leonardo  seinen  Karton  für  das  St.  Anna-Bild  gemacht  hatte.  Als 
Leonardo  dann  nach  einer  Weile  das  bestellte  Bild  nicht  ablieferte,  über- 
trug derselbe  Fra  Zaccaria  den  Auftrag  1503  an  Filippino.    Daß  das 
Louvrebild  mit  der  St.  Anna  überhaupt  nicht  für  den  Hochaltar  bestimmt 
gewesen  sein  kann,  geht  daraus  hervor,  daß  es  in  der  Höhe  um  mehr 
als  i'/.i  in  der  Breite  nahezu  1  Meter  kleiner  ist  als  Filippinos  ^Kreuz- 
abnahme«.   —  Des   weiteren  wird   die  Komposition    >der  Schlacht  bei 
Anghiari'  behandelt.    Der  Verfasser  kommt  zu  dem  Schluß,  daß  der 
-Kampf  um  die  Standarte«,  das  einzige  von  Leonardo  im  Palazzo  vecchio 
ausgeführte  Stück,  erst  zu  Grunde  ging,  als  Vasari  seine  Dekoration  des 
großen  Saales  begann.  Eine  Zeichnung  nach  einer  der  Reiterfiguren  dieser 
Gruppe,  aus  der  Malcolm-Sammlung  des  Britischen  Museums,  Kopie  des 

16.  Jahrb.,  ist  hier  erstmalig  reproduziert.  Der  Verfasser  des  Artikels  be- 
sitzt übrigens  selbst  eine  große  alte  Kopie  jenes  ausgeführten  Stücks,  die 
als  farbige  Wiedergabe  besondere  Beachtung  verdient.  G.  Gr. 
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Piero  di  Cosimos  Kampf  der  C  entauren  und  Lapithcn  behandelt 
derselbe  Autor  im  August-Heft  der  gleichen  Zeitschrift.  Das  Bild  ist 
relativ  wenig  bekannt  und  wird  hier  zuerst  einem  größeren  Publikum 
zur  Anschauung  gebracht  (Abbildung  der  ganzen  Komposition  und,  im 
größeren  Maßstab,  der  linken  Hälfte).  Im  einzelnen  wird  ausgeführt, 
wie  sich  der  Florentiner  genau  an  die  Darstellung  der  Szene  in  Ovids 
Metamorphosen  hielt.  In  diesem  Bild,  das  stellenweis  abschreckend 
realistisch  ist  —  doch  mildern  einzelne  Gruppen  diesen  Kindruck  — ,  tritt 
der  Einfluß  Antonio  Pollaiuolos  auf  Piero  di  Cosimo  greifbar  deutlich 
zu  Tage.  Daher  glaubt  Verf.  es  kaum  später  als  1485  datieren  zu  dürfen, 
daPollaiuolo  um  diese  Zeit  Florenzdauernd  verließ.  Unter  den  Frühbildern  des 
Meisters  hat  übrigens  auch  Knapp  (in  seiner  Monographie  S.  39),  der  das 
Bild  in  der  Sammlung  J.  Burke  sah,  es  aufgeführt.  Die  Hoffnung,  der 
Verf.  am  Schluß  Ausdruck  verleiht,  daß  die  National  Gallery  das  Werk 
erwerben  möge,  ist  trotz  des  besonders  günstigen  Angebots  nicht  in 
Erfüllung  gegangen.  G.  Gr. 
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des  Landes  Tirol. 

Von  Architekt  Franz  Jacob  Schmitt  in  München. 

Wenn  die  ehemaligen  Römerstädte  Köln,  Worms  und  Regensburg 
dem  Apostelfürsten  Sankt  Petrus  ihre  Kathedralen  weihten,  so  hat  auch 
die  römische  Ansiedlung  von  Mcran  ihre  Mutterkirche  im  nahen  Sankt 
Feter  unterhalb  des  Schlosses  Tirol  gefunden.    Das  Dorf  Tirol  nahm  das 
Baptisterium  auf  und  noch  bis  zum  heutigen  Tage  hat  seine  Pfarrkirche 
Sankt  Johannes  den  Täufer  als  Schutzpatron.    An  den  ersten  Apostel  der 
beiden  romischen  Provinzen  Rhätien,  Sankt  Valcntinus,  welchen  der  von 
440  —  461  regierende  Papst  I.co  I.  zum  Bischöfe  von  Passau  weihte,  er- 
innert am  linken  Naifufer  die  Valentinus-Kirchc.    Ebenso  mahnt  die  Pfarr- 
kirche   in   Unter-Mais   an   den  Hauptpatron  der  Diözese  Trient,  Sankt 
Vigilius,    welcher  ihr  von  383  bis  etwa  zum  Jahre  400  als  Bischof  vor- 
gestanden   bat.     Sankt   Zeno,   den  achten    von   362  —  380  regierenden 
Bischof  von  Verona,  finden  wir  in  der  Zenoburg  am  rechten  Passerufer, 
Holz  auf  dem  Felsen  thronend;  noch  trägt  die  eine  der  beiden  Schloß- 
bpellen    den  Namen   des  bekannten  Wasserheiligen.     Auch  den  ersten 
Bischof  Salzburgs,  Sankt  Rupertus,  verehrt  man,  wie  die  ihm  geweihte 
Kirche   am   Nordendc  des  Dorfes  Tirol  beweist.     Im  nahen  Algund  er- 
scheint neben  Sankt  Hippolytus  des  3.  Jahrhunderts  der  heilige  Bischof 
Krhard   von    Regensburg  als  Kompatron  der  Pfarrkirche.     Endlich  fand 
Verehrung  der  weitere  Heilige  in  Wassernöten,  Bischof  Nikolaus  von  Myra, 
seinen    Namen    trägt    die   Meraner   Stadtpfarrkirche.     Wohl    hat  Sankt 
Korbinian,  der  erste  Bischof  von  Freising,  als  Glaubensprediger  hier  ge- 
wirkt und   ward  im  Jahre  730  neben  Sankt  Valentin  in  Mais  bestattet, 
nachmals  sind    aber  seine  Gebeine  nach  Freising  überführt  worden,  wo 
sie  seitdem  in   der  gewölbten  Säulenkrypta  des  Sankt  Mariendomes  ruhen; 
jetzt  trägt  in  und  nächst  Meran  kein  Gotteshaus  Korbinians  Namen,  dafür 
haben  aber  die   Söhne  des  heiligen  Benediktus  in  ihrer  Klosterkirche  zu 
U*p*rtoriuui  Hir  Kunstwissenschaft.  XXVL  13 
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Innichen  im  Pustertale  die  apostolische  Wirksamkeit  des  Freisinger  Ober- 
hirten anerkannt,  indem  sie  ihn  nehen  Sankt  Petrus  und  Candidus  zum 
weiteren  Schutzpatrone  erkoren. 

Die  Pfarrkirche  Sankt  Petrus  nächst  Schloß  Tirol  hat  sich  ihre  ur- 
sprüngliche kreuzförmige  Anlage  mit  dem  Vierungsturme  glücklich  gerettet, 
es  gemahnt  dieselbe  an  altchristliche  Monumente,  wie  zu  Kavenna  das 
425  errichtete  Mausoleum  der  Galla  Placidia,  jetzt  San  Nazario  e  Celso 
genannt,  an  die  leider  zerstörte  Sankt  Maternus-Kirche  von  078  beim 
Benediktiner-Kloster  Sankt  Matthias  in  Trier,  an  die  Sankt  Theodulfs- 
Kirche  zu  Germigny-Ies-Pres  in  der  Diözese  Orleans  aus  dem  0.  Jahr- 
hunderte, an  die   1832  zerstörte  Kreuzkirche  Sankt  Adalbert  der  Insel 
Reichenau  im  Hodensee  in  der  Diözese  Konstanz,  sowie  an  die  kreuz- 
förmige Sankt  Martinus-Kirche  des  Dorfes  Niederkirchen  in  der  Diö/ese 
Speyer,  welche  mit  ihrem  vierseitigen  Zentraltunne  schon  vor  dem  Jahre  1000 
soll  erbaut  worden  sein.    Hei  Sankt  Peter  erscheint  der  ürbau  als  ein- 
schiffiges lateinisches  Kreuz,  dessen  Westarm  3  m  80  cm  Lichtweite  hat 
und  dessen  Querarme  2V2  m  im  Lichten  haben;  Tonnengewölbe  bilden 
die  feuersicheren  Steindecken,   die  gewölbte  Apsis  im  Osten  ist  innen 
halbrund  geschlossen,  außen  aber  mit  sieben  Seiten  des  Zehneckes;  der 
Vierungsturm  bildet  ein  Oblongum  und  hat  in  der  Tonnen-Kämpferhöhe 
ein  Kreuzgewölbe;  dessen  Gräte  laufen  gegen  die  Mitte  in  eine  Kuppel- 
wölbung aus,  darüber  erhebt  sich  der  Turm  von  3  m  80  cm  äußerer 
Hreite  bei         m  Länge,  demgemäß  besteht  das  Glockcnhaus  aus  je  zwei 
und  je  drei   Klangarkaden  nebst  Hogenfriesen.    Da  diese  Arkaden  und 
Friese  bereits  Spitzbögen  haben,  so  ist  eine  Rekonstruktion  des  Glocken- 
hauses im    13.  Jahrhunderte  anzunehmen,   damals   mag   auch  die   2  in 
Lichtweite  habende  Concha  des  Nebenaltares  an  der  Ostseite  des  Xord- 
Querarmes  hinzugefügt  worden  sein.1)    Die  Zenoburg  oberhalb  der  Staclt 
Meran  bewahrt  noch  ein  Gotteshaus  von  6111  Breite  bei  i83  4  in  lichter 
Länge  mit  zwei  nach  Osten  gerichteten  halbrunden  Apsiden ;  die  größere 
Sankt  Zeno  geweihte  von  6  m  Durchmesser  hat  je  drei  schmale  Rundbogen  - 
Fenster  übereinander  und  war  nie  gewölbt,  die  kleinere,  Sankt  Gertrud  is 
geweiht,  von  31  2  m  Durchmesser,  hat  zwei  Rundbogen-Fenster  und  ist 
massiv  mit  einer  Viertelkugel  überwölbt.     Nebenan   befindet  sich  eine 
rechteckige,  tonnengewölbte  Sakristei,  welche  im  Hochbaue  ehedem  die 
Glocken  trug,  denn  ein  im  Lokal  des  Magistrates  der  Stadt  Meran  L>e- 
findliches  Ölgemälde  aus  dem  18.  Jahrhunderte  gibt  einen  hochragenden 
viereckigen  Turm  an.    Heutzutage  besteht  das  Außere  von  Sankt  Zeno 
und  Gertrudis  aus  unverputztem  Bruchstein-Mauerwerk,  nur  die  Sakristei 

')  Kar!  Ate,  Kunstgeschichte  von  Tirol  und  Vorarlberg,  Boxen  1SS5,  fjil»t  ;»uf 
Seite  172  den  Grundrifl  uud  auf  Seite  101  den  Querschnitt  der  Tfarrkirclie  zu  Sankt  Peter. 
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tragt  einen  Anstrich  von  weißer  Kalkmilchfarbe,  ein  Zeltdach  mit  form- 
loser vierseitiger  Laterne  schließt  sie  nach  oben,  wahrend  das  Gottes- 
haus selbst  derzeit  nur  ein  flaches  Notdach  deckt.  Im  Jahre  1759  er- 
folgte die  letzte  innere  Renovation  im  Sinne  des  damals  herrschenden 
Barockstiles  durch  weißen  Anstrich,  unter  ihm  dürften  aber  Wandfresken 
des  Mittelalters  wohl  noch  vorhanden  sein.  Zum  unberührten  Teile  des 
Denkmales  gehört  das  Nordportal  aus  wechselnden  roten  und  weißen 
Quadern,  zwei  spätromanischen  Marmorsäulen  mit  Knospenkapitellen  und 
jetzt  verwitterten  Eckblättern  an  den  Hasen,  sowie  merkwürdigen  Gewände- 
Steinreliefs  von  wirklichen  und  fabelhaften  Tieren.'2)  Die  Hurg  Tirol  hat 
aus  derselben  Schlußepoche  des  romanischen  Stiles  zwei  Portale,  das  erste 
fuhrt  zur  Vorhalle  und  das  zweite  zum  Innern  der  Schloßkapelle  Sankt 
Pankratius*)  mit  ihrer  gewölbten  Ostconcha;  auf  Grund  religiöser  Sym- 
bolik gab  ein  dichterisches  Phantasiespie)  diesen  Portalreliefs  ihr  Dasein, 
doch  es  erscheint  weder  zur  Ruhe  des  Gedankens  noch  zum  Wohllaute 
formaler  Organisation  abgeklärt. 

Weiter  ist  der  romanische  Haustil  noch  vertreten  beim  Glocken* 
türme  von  Sankt  Valentinus  am  linken  Naifufer,  beim  Turme  von  Sankt 
Maria  Trost  in  Unter-Mais,  sowie  an  den  Glockentürmen  von  Sankt 
Johannes  dem  Täufer  in  Dorf  Tirol  und  der  Pfarrkirche  Sankt  Maria- 
Himmelfahrt  zu  Marling  am  rechten  Ktschufer.  Hier  erscheint  der  Stein- 
tuim  an  der  Westfront-Mitte  auf  drei  Seiten  freistehend,  also  in  der  Weise, 
*ie  es  am  Rheinstrome  üblich  ist,  im  Lande  Tirol  aber  zur  Ausnahme 
gehört.  Hei  Sankt  Valentinus  erhebt  sich  der  y\  4  m  im  Quadrat  messende 
Glockenturm  in  der  Triumphbogen-Flucht  an  der  Nordseite,  bei  Sankt 
Maria  Trost  mit  3  m  <>o  cm  im  Quadrat  ebenda  an  der  Südseite  und 
Jas  Gleiche  findet  bei  der  Pfarrkirche  Sankt  Vigilius  zu  Unter-Mais  statt 
IHe  Pfarrkirche  Sankt  Johannes  der  Täufer  zu  Dorf  Tirol  hat  ihren  Glocken- 
turm von  4S  4  m  Hreitc  auf  der  Kvangelienseitc,  hier  steht  er  auch  bei 
Sankt  Georg  in  Ober-Mais,  sowie  in  Algund  an  Sankt  Hippolytus  und 
Erhard,  alle  drei  Gotteshäuser  sind  in  der  heiligen  Linie  von  West  nach 
«Ht  erbaut.  Sankt  Nikolaus  zu  Meran  besitzt  in  seinem  8a  4  m  breiten 
Glockenturme  an  der  Chorsüdseite  eine  Durchfahrt4»  von  West  nach  Ost, 

*)  Karl  Atz.  Kunstgeschichte  von  Tirol,  gibt  auf  Seite  113  die  perspektivische 
Ar«icht  des  Portales  der  Kapellen  von  Zenoburg. 

*)  Karl  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  gibt  auf  Seite  110  und  III  die  per- 
spektivischen Ansichten  der  beiden  Portale  von  der  Burg  T  irol. 

*>  Dr.  Heinrich  Otte,  Handbuch  der  kirchlichen  Archäologie  des  deutschen  Mittel- 
alter-., 5.  Auflage,  Leipzig  1SS5,  laßt  auf  Seite  356  des  2.  Bandes  den  Meraner  Nikolaus- 
Wanturrn  neben  der  Südseite  nach  allen  vier  Seiten  offen  .sein,  während  er  in  Wirk- 
lichkeit »tet*  nur  nach  zwei  Seiten  offen  und  nie  ein  Eingang  in  das  Kircheitinnere  vor- 
'■^aätn  war. 
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welch  interessantes  Baumotiv  sich  vielleicht   durch  lokale  Rücksichten 
erklären  läßt,  in  Tirol  aber  auch  anderwärts  vorkommt,  so  beim  West- 
front-Turm von  Sankt  Nikolaus  zu  Kaltem,  Diözese  Trient,  wo  die  Vor- 
halle nach  Norden  und  Süden  offen  ist,  so  bei  der  Sankt  Marien-Pfarr- 
kirche zu  Vill '"')  nächst  Neumarkt,  Diözese  Trient,  wo  der  Westturm  eine 
nach  drei  Seiten  offene  Vorhalle  besitzt.  Die  zwei  Osttürme  des  Kaiserdomes 
Sankt  Maria-Himmelfahrt  zu  Speyer  am  Rheine  haben  bis  zur  Höhe  ihrer 
Steinpyramiden  keine  profilierten  Gurtgesimsc,  nur  die  vier  oberen  Geschosse 
besitzen  Lisenen  nebst  auf  Konsolen  ruhenden  Rundbogenfriesen,  gleit  lies 
findet  auch  beim  Glockenturme  von  Sankt  Maria  zu  Marling,  beim  Turme 
von  Sankt  Maria  Trost  in  Unter-Mais  und  bei  dem  von  Sankt  Johannes 
dem  Täufer  in  Dorf  Tirol  statt.    Den  die  Rundbogenfriese  des  Speyerer 
Domes  begleitenden  Schmuck  des  deutschen  Bandes  entbehren  die  Türme 
vom  Meraner  Bezirke,  wohl  aber  erscheinen  doppelte  Klangarkaden  im 
Turme  von  Sankt  Valentin  und  dem   zu  Dorf  Tirol ;   bei  Sankt  Maria 
Trost  ist  darüber  auch  noch  ein  weiteres  Geschoß  mit  dreifachen  Klang- 
arkaden zu  sehen.    Der  Glockenturm  der  ehemaligen  Benediktiner-Abtei- 
kirche Sankt  Magnus   zu  Füßen  am  Lech0)   in  der  Diözese  Augsburg 
endigt  mit  zwei  Stcingiebeln  und  einem  Satteldach,  welchen  Abschluß  man 
beim  Marlinger  Turme  sieht  und  den  vordem  auch  der  von  Sankt  Vigilius 
zu  Unter-Mais  hatte.    Es.  ist  nicht  zu  billigen,  wenn  der  in  den  Jahren 
i8t)2  und  1893  vollführte  Erweiterungsbau  dieser  Pfarrkirche  den  Anlaß 
zur  gleichzeitigen  Veränderung  des 'Turm-Oberteiles  gab;  die  altgewohnte 
charakteristische  Gestalt  der  nicht  ohne  Grund    Finger  Gottes  genannten 
'Türme  unserer  Gotteshäuser  sollte  man  als  ehrwürdige  Wahr/eichen  stets 
erhalten.     Auch   der  Sankt  Maria  Trost-Turm    mußte   sich  vor  einigen 
Jahren  ein  oberes  Achtort  mit  glasiertem  Ziegeldache  gefallen  lassen,  es 
ist  dies  für  den  alten  Unterbau  romanischen  Stiles  eine  fremdartige  Zutat. 
Die  romanischen  Türme  der  Gegend  von  Meran  kennen  außer  dem  an- 
geführten Sattel(jache  zwischen  zwei  Steingiebeln  noch  zwei  weitere  Ab- 
schlüsse, nämlich  die  mäßig  steile,  vierseitige  Pyramide,  welche  am  Rheine 
die  zwei  Osttürme  der  Benediktiner-Abteikirche  Sankt  Feodcgar  zu  Murbach 
in  der  Diözese  Basel,  die  zwei  Osttürme  der  Pfarrkirche  Sankt  Maria  und 
Genovefa  zu  Andernach,  sowie  der  Benediktiner-Klosterkirche  Sankt  Maria, 
und  Nikolaus  zu  Laach,  beide  in  der  Erzdiözese  'Trier,  haben,  und  al* 


ß)  Karl  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  gibt  auf  Seite  264  den  Grundriß  und  a\»f 
Seite  268  den  I.iingenschnitt,  sowie  auf  Seite  291  die  Westan<icht  der  Pfarrkirche  Unserer 
Liehen  Krau  zu  Vill. 

Kepertoriunt  für  Kunstwissenschaft,  Md.  XXII,  1899,  Krachte  auf  Seite  300—305  : 
»Die  Sankt  Magnu>kirche  der  Benediktiner-Ahtci  Füllen  im  Allgäu«  von  Architekt  Franz 
Jacob  Schmitt. 
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dritten  Abschluß  die  vier  Stcingiebel,  welchen  ein  achtseitiger  Helm  ent- 
steigt, das  Baumotiv  der  zwei  quadratischen  Turme  des  Sankt  Mariendomos 
zu  Augsburg.  Die  vierseitige  Steinpyramide  erscheint  hei  Sankt  Johannes 
in  Zwölfmal greien,  sowie  der  Dominikaner-Klosterkirche  Sankt  Salvator 
/n  Bozen,  am  Nordostturme  der  Pfarrkirche  zu  Unserer  Lieben  Krauen 
in  Terlan  an  der  Ktsch,  bei  Sankt  Peter  nadist  der  Burg  Tirol  und  bei 
Sankt  Valentin  an  der  Naif.  Das  Augsburger  Domturm-Motiv  ist  wahr- 
zunehmen bei  Sankt  Georg  zu  Ober-Mais,  sowie  bei  Sankt  Hippolytus 
und  Erhard  in  Algund  an  der  Ktsch. 

Am  Rhein,  der  Mosel,  sowie  in  Bayerns  Diözesen  Augsburg  und 
Miinchen-Kreising  sind  zweischiffige  Kirchen  hautig,  in  Tirol  und  Vorarl- 
berg sind  mir  bis  jetzt  nur  sieben  solcher  Gotteshäuser  bekannt.  In  Feld- 
kirch ist  seit  1473  Unserer  Lieben  Kraucnkirche  •)  symmetrisch  zwei- 
schiffig nebst  einer  weiteren  nördlichen  Abseite;  die  Sankt  Marienkirche 
des  1020  gegründeten  Benediktiner-Nonnenklosters  Sonnenburg  im  l'uster- 
talcs)  hat  ein  Mittelschiff  und  ein  südliches  Seitenschiff,  die  Sankt  Martins- 
kirche zu  Schönna9)  ist  symmetrisch  zweischiffig,  die  Pfarrkirche  Sankt 
Vigilius  zu  Unter-Mais  hat  ein  auf  Quaderstein-Kippen  gewölbtes  Haupt- 
schiff nebst  einer  südlichen  Abseite,  in  Marling10)  am  rechten  Ktschufer 
ist  Sankt  Mariae  Himmelfahrt  bis  auf  unsere  Tage  eine  symmetrisch  zwei- 
scbifnge  Säulen-Hallenanlage  11 )  gewesen  und  die  Pfarrkirche  Unserer 
Lieben  Krauen  zu  Terlan1-)  besitzt  ein  gewölbtes  Hauptschiff  nebst  einem 
niedrigen  nordlichen  Seitenschiff,  zeigt  also  basilikale  Gestalt.  Ebenso 
war  die  ursprüngliche  Erscheinung  von  Sankt  Nikolaus  in  Meran an- 


•)  Karl  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  gibt  auf  Seite  247  den  <  irundriß  der 
Frauenkirche  zu  Feldkirch,  welche  im  plattgeschlosscnen  Chore  dreisehiflig  ist. 

■)  Karl  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  gibt  auf  Seite  129  <len  <  irundriß  der 
FcTicdiktinerinnen-Ahteikirehc  Sankt  Maria  zu  Sonnenburg  in  der  Diözese  Hrixen. 

»)  Karl  Atz,  Kun-tgcschichte  von  Tirol,  gibt  auf  Seite  127  den  (kundriß  der 
^ankt  M.utin«-kirche  zu  Schönna  in  der  Diözese  Tricnt. 

IO)  Karl  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  gibt  auf  Seite  257  den  ( irundriß  der 
Pfankirohe  Sankt  Maria  Himmelfahrt  zu  Marling  mit  der  gewölbten,  offenen  Säulen-Vor- 
kdlc  beim  Kingangsportale  an  der  Südwestecke,  welche  leider  lyoo  und  lyoi  beim  Er- 
weiterung—Neubaue  zerstört  worden  ist. 

n)  Karl  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  gibt  auf  Seite  25S  den  (irundriß  der 
"»  uik:  Maria  und  den  zwölf  Aposteln  geweihten  Hallenkirche  zu  Schwaz  am  Inn.  dieselbe 
ist  im  Chore  symmetrisch  zweischiffig  und  im  Langhause  symmetrisch  vierschiffig  erbaut. 

l-t  Karl  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  gibt  auf  Seite  247  den  Grundriß  und 
aa:  Nrite  II«)  die  photographisch  aufgenommene  Nordscitc  mit  dem  romanischen  Turme 
von  l*n*er  Lieben  Frauenkirche  zu  Terlan  in  der  Diözese  Tricnt. 

ui  In  kirchlicher  Beziehung  gehörte  Meran  in  der  alteren  Zeit  zur  Pfarre  Tirol, 
der  Tiroler  Pfarrer  stellte  bis  zur  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  einen  Pfarrverweser  für 
Ucao,  wie  jet/t  der  Meran«  Pfarrer  im  Dorf  Tirol  einen  Plarn  ervvalter  setzt.    Die  Pfarre 


Digitized  by  Google 


i86 


Franz  Jacob  Schmitt: 


fanglich    nur  eine  Sankt  Nikolaus-Kapelle,  welcher  im  Jahre  1200  der 
Diözesanbischof  Sifried  von  Chur  verschiedene  Ablasse  verlieh,  wurde 
durch  die  Bevölkerungszunahme  ein  größerer  Neubau  erforderlich,  weh  her 
1302  in  Angriff  genommen  worden  ist.    Schon  drei  Jahre  später  weihte 
der  Bischof  Sifried  im   neuen  Gqtteshause  einen  Altar  7.11  Ehren  des 
heiligen  Kreuzes,  sowie  der   heiligen  Märtyrer  Oswald  und  Katharina. 
1^67  weihte   der   Episcopus   Lesoricnsis  Burchard   mit  Vollmacht  des 
Bischofs  Peter  von  Chur  zwei  Altäre,  den  einen  in  der  Front  des  linken 
Seitenschiffes  zu  Ehren  aller  Engel  und  den  andern  in  der  Mitte  des 
linken   Seitenschiffes   dem  Erzengel   Michael;   im    nächsten  Jahre  kon- 
sekrierte  der  nämliche  Wanderbischof  den  Chor  samt  dessen  Altären  sowie 
den  Gottesacker.    Sehr  bezeichnend  ist  das  Fehlen  einer  Altarweihe  im 
rechten  oder  südlichen  Seitenschiffe;    es  konnte  keine  sohlte  stattfinden, 
weil  diese  Abseite  nicht  vorhanden  war,  das  Gotteshaus  hatte  im  Lang- 
hause eben  nur  zwei  Schiffe,  wie  dies  die  Terlaner  Pfarrkirche  bis  heute 
zeigt.     Der  an  der  Epistelseite  stehende  Glockenturm  mit  seiner  nach 
zwei  Seiten  offenen,  gewölbten  Vorhalle  verhinderte  die  Konstruktion  der 
südlichen  Abseite  und  wenn  man  zur  Zeit  der  Spatgotik  dennoch  eine 
solche   ausführte,   so   geschah   dies   durch  Brechung   der  Längenachse, 
durch  unschönen  östlichen  Abschluß,   endlich  durch  Herstellung  eines 
schmaleren  südlichen  Seitenschiffes,   somit  durch  gewaltsam  künstliche 
Weise  auf  Kosten  der  Symmetrie.    Das  Brechen  der  heiligen  Linie  vom 
heutigen  Gotteshause  findet  beim  Triumphbogen  des  einschiffigen  Chores 
statt,  gegen  Norden  beträgt  am  Westportale  die  Abweichung  volle  3  m; 
sechs  Joche  besitzt  das  Langhaus  und  das  letzte  im  Osten  hat  beiderseits 
nur  die  Trapezform,  um  so  mit  Hülfe  der  diagonal  geführten  Außenmauer 
die  Turmdurchfahrt   nicht  aufzuheben.     Das  ganze  heutige  draischiffige 
Langhaus  mit  seinen  zehn  freistehenden  Sandstcinquader-Saulcn  erweist  sich 
als  Konstruktion   der  Spatgotik,  die  Hallcnform  dürfte  das  ehemalige 
zweischiffige  Langhaus  nicht  besessen  haben,  vielmehr  besteht  gegründete 
L:rsa<  he,  anzunehmen,  daß  ursprünglich  das  Hochschiff  von  West  nach 
Ost  mit  gleichem  Kämpfer  und  Kreuzgewölben  auf  Sandsteinrippen  durch- 
lief und  den  bezüglichen  Jochen  des  Hauptschiffes  ebcnsoviele  in  der 
niedrigen  Nordabseite  entsprachen.    Noch  heute  existiert  die  zweijochige 
Sakristei  auf  der  Evangelienscite  des  Chores,  auch  sie  hat  einfache,  sich 
etwa   5  m  erhebende  Kreuzgewölbe  auf  Sandsteinrippen  und  zwar  mit 
dem    nämlichen  Birnstabprotile,   wie  die      iu  geschlossene  Apside  des 
Chores.   Dieser  Schluß  mit  fünf  Seilen  des  regelmäßigen  Zehneckes,  an  das 

Tirol  ist  sicher  \icl  älter,  als  sich  urkundlich  nachweisen  lalU;  erstmals  im  Jahre  I  22tS 
in  einem  Vertrage  angeführt,  welchen  der  Bischof  Kudolf  von  Chur  mit  dem  Domkapitel 
von  TricDt  abgeschlossen  hat. 
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sich  ein  weiteres  schmales  Joch  von  3',  2  m  Weite  reiht,  steht  einzig  in 
ganz  Tirol  <la,  während  er  an  den  Monumentalbauten  der  Frühgotik, 
wie  l.icbfrauen  zu  Trier,  Sankt  Elisabeth  zu  Marburg  an  der  Lahn,  Erz- 
diözese Mainz  und  der  1260  geweihten  Minoriten -Klosterkirche  Sankt 
Maria  zu  Köln  bei  10  m  67  im  Lichtweite  auftritt.  Nachmals  sind  die 
Chöre  des  Sankt  Veitsdomes  zu  Trag,  sowie  des  Münsters  Sankt  Maria 
zu  l  im  an  der  Donau,  Diözese  Konstanz,  auch  mit  fünf  Seiten  des  regel- 
mäßigen Zehne«  kes  geschlossen  worden.  Sieben  zweiteilige  Stab-  und  Maß- 
werks-Fenster  spenden  der  10  m  breiten  Apside  reichliches  Tageslicht; 
die  acht  äußeren  Strebepfeiler  von  70  cm  Breite  und  Tiefe  haben  obere 
Abschlüsse  durch  Satteldächer  und  vordere  Kreuzblumen  als  Giebel- 
krönung. Merkwürdig  ist  in  der  Kampferhöhe  des  Chorgewölbes  ein  außen 
ringsum  laufendes  profiliertes  Gesimse,  solche  sind  wohl  der  Gotik 
Italiens  eigentümlich,  dürften  aber  an  gotischen  Kirchenbauten  Deutsch- 
lands überaus  selten  vorkommen.  Das  in  Rede  stehende  mit  oberer 
Wasserschräge  versehene  Horizontal-Gesimse  vermittelt  gleichzeitig  die 
Verjüngung  des  dritten  Strebepfeiler-Geschosses  und  läuft  sich  jeweils  in 
den  hohlprofilierten  Fcnsterschmie^cn  tot.  Im  einschiffigen  Chore  ent- 
steigen dem  doppelten,  zierlich  profilierten  Sockel  die  Quaderstein-Ge- 
wölberippen für  Ortbogen,  Quer-  und  Diagonalbogen,  alle  gehen  ohne 
Kapitelle  direkt  in  die  Region  der  Kreuzgewölbe  über  und  zwar  sind 
die  Profile  in  der  polygonalen  Apside  mit  Hirnstäben  und  in  den  oblongen 
lochen  der  Chorvorlage  mit  Höhlungen  der  späteren  Gotik  gebildet. 
Die  Dienstbündel-Konstruktion  im  Profile  der  Gewölberippen  und  ohne 
Kapitell  unmittelbar  in  diese  übergehend  dürfte  erstmals  bei  der  im 
Jahre  1317  errichteten  Allerheiligen-Kapelle  des  Sankt  Martinus-Domes 
m  Mainz  auf  deutschem  Hoden  getroffen  werden,  diesem  Prinzipe  folgen 
Ti  den  nächsten  Jahrzehnten  des  14.  Jahrhunderts  alle  weiteren  Kapellen 
<;er  Dom-Südseite.14'»  Von  Mainz  am  Rheine  dürfte  das  Haumotiv  nach 
Meran  gekommen  sein,  gehörte  doch  die  alte  Hauptstadt  des  Landes 
Tirol  zur  Diözese  Chur  und  diese  seit  der  Mitte  des  8.  Jahrhunderts 
*Lr  Kirchenprovinz  vom  Mainzer  Frzbischofe. 

In  den  Felsen  des  Küchelberges  ward  um  1450  die  Friedhof- 
!k)ppeikapelle  der  heiligen  Harbara  im  Nordosten  der  Sankt  Nikolaus- 
Ilirrkirche  gesprengt.  Fin  regelmäßiges  Achteck  von  12  m  geradem 
I^rrhtnesser,  liegt  die  untere  Gruft  um  etliche  Treppenstufen  unter  dem 
heutigen  Terrain  des  ehemaligen  Friedhofes  der  Nikolaus-Pfarrgcmeinde; 

ut  Die  an  der  Dom-Nordseite  befindlichen  Kapellen  Sankt  Victor  \on  1279  12S4, 
i*nkt  Na/ariu*.  Sankt  Magnus,  Sankt  Lamberti!*  von  1291,  «»wie  Sankt  Bonifatius,  Sankt 
fem  und  Paulu*.  haben  reich  gruppierte,  runde  Dienste  mit  l.aubwerkkapitcllen  in  der 
Gevjflbe-K  impferh  ü  hc. 
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4  Granitsäulcn  ohne  Basis  von  iVtt  m  Monolith-Schafthöhe  mit  schlichter, 
runder   Kämpferplatte   entsteigen   die   gratigen   Steingewölbe  auf  rund 
3V2  m  Scheitelhöhe.     Das  obere  Oktogon15)  hat  keine  äußeren  Strebe- 
pfeiler und  nur  Mauern  von  78  cm  Stärke,  an  den  acht  inneren  Kcken  sind 
52  cm  tiefe  Maucrpfcilcr  als  Stützen  der  spitzbogigen  l'mfassungs-tiurt- 
bögen  hergestellt,  aus  acht  kapitelllosen  Eckdiensten  von  je  19  cm  Durch- 
messer erheben  sich  die  mit  Bimstäben  und  zwei  Hohlkehlen  profilierten 
Quaderstein-Rippen  eines  schönen  Sterngewölbes,  welches  im  Schlußsteine 
das  Reliefbild  der  heiligen  Barbara  trägt.    Zwei  tympanonlose  Spitzbogen- 
Portale   von  je   im  72  cm  Lichtweite   mit  reich  profilierten  schrägen 
Laibungen,  bilden  die  Zugänge,  zwei  doppelteilige  Spitzbogen-Fenster  und 
eine  mit  Maßwerk  geschmückte  Rose  führen  dem  Oktogoninnern  das  Tages- 
licht  ZU;   das   an  der   Nordwestecke   angebrachte   viereckige  Treppen- 
türmchen  von  je  2  m  Seite  vermittelt  den  Zutritt  zum  Dachbodenraume, 
der  ein  steiles,  achtseitiges  Zeltdach  von  Holzkonstruktion  mit  Ziegel- 
deckung besitzt,  während  an  der  Südostecke  über  dem  Dachkranze  ein 
quadratisches  Glockentürmchen  auf  Kragsteinen  sich  zu  mäßiger  Hohe 
mit  seinem  vierseitigen  Helme  hinter  ebensovielen  Giebeln  entwickelt. 

Während  in  der  Mainzer  Erzdiözese  im  Stile  der  Frühgotik  die  drei- 
schiffigen  Hallenkirchen,  so  Sankt  Maria  zu  Wetzlar  an  der  Lahn  seit 
1225,  die  Cisterzienser  Abteikirche  Sankt  Maria  zu  Haina  im  vormaligen 
Kurhessen  seit  1228,  die  Pfarrkirche  zu  Wetter  in  Oberhessen  seit  1230, 
Sankt  Elisabeth  zu  Marburg  an  der  Lahn  seit  1235,  die  Dominikaner- 
Klosterkirche  Sankt  Maria  zu  Frankfurt  am  Main  seit  1238,  ebenda  das 
Langhaus  der  Pfarrkirche  Sankt  Bartholomäus,  Dom  genannt,  seit  1250 
und  die  leider  18 15   abgetragene  Stiftskirche  Unserer  Lieben  Frauen  in 
Mainz  seit  1285  zur  Ausführung  gelangten,  findet  sich  im  Lande  Tirol 
als  erste  Hallenkirche  die  Pfarr-  und  heutige  Kollegiat-Stiftskirchc  Sankt 
Maria  zu  Bozen  in  der  Diözese  Trient.    Mehrere  auf  dieses  schöne  Hau- 
denkmal bezügliche  Chroniken10)  besagen,  daß  das  erste  Steingewölbe 
des  dreischiffigen  Pfeiler-Langhauses  im  Jahre  1340  geschlossen  wordevv 
ist.    Die  Bozener  Sankt  Marien-Hallenkirche17)  hat  im  Langhause  nur 
Pfeiler  und  Eckdienste,  denen  über  Knospen-Kapitellen  nach  der  Längcn- 

*•'•)  Karl  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  bringt  auf  Seite  254  den  (mmdriU  der 
Oberkapelle  von  Sankt  Barbara  in  Meran ,  wobei  man  aber  die  schöne  Sternform  tlcr 
(Juaderstein-Kippenwolbung  und  das  steinerne  TreppentUnnchen  näch>t  dem  Wotportalc 
ganz  vennißt. 

1B)  Der  deutsche  Anteil  des  Bistums  Trient  von  Karl  Atz  und  Benediktiner-Pater 
Adelgott  Sehatz,  Bozen  1902,  III.  Band,  Seite  23. 

i')  Karl  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  gibt  von  der  Sankt  Marien-Pfarrki relic 
zu  Bozen  auf  Seite  83  den  Grundriß  und  auf  Seite  299  die  perspektivische  äu  Bei  e 
Nordost-Ansicht. 
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und  Rmteurichtung  aus  Sandsteinquadem  hergestellte  Gurtbögen,  sowie 
Ripj)en  nach  den  Diagonalen  entsteigen,  also  ein  der  Frühgotik  ent- 
sprechendes streng  logisches  Hausystem  von  Kreuzgewölben.  Auch  die 
Sankt  Nikolaus-Pfarrkirche  zu  Hall  im  Inntale18)  hat  noch  derbe  Stütz- 
pfeiler, in  der  Folge  erscheinen  aber  nur  noch  Rundsaulen,  so  zehn  aus 
Marmor  bei  «1er  1497  begonnenen  Pfarrkirche  Sankt  Maria  vom  Tröste 
zu  Sterzing  in  der  Diözese  Brixen,  so  18  aus  Quadersteinen  bei  den  vier 
Schiffen  der  Hallenkirche  Sankt  Maria  zu  Schwaz  am  Inn  von  1475  uml 
ebenda  acht  Marmorsäulen  von  nur  65  Zentimeter  Durchmesser  bei  der 
15 15  konsekrierten  Klosterkirche  Sankt  Franziskus,  so  bei  der  Sankt 
Oswalds-Pfarrkirchc  zu  Secfeld  von  1474  und  so  bei  der  Sankt  Marien- 
Pfarrkirche  zu  Vill  in  der  Diözese  Trient.  —  Die  Merancr  Sankt  Nikolaus- 
Kirche  hat  zehn  und  die  Hospitalskirche  zum  heiligen  (leiste  hat  neun 
freistehende,  aus  Sandsteintrommeln  aufgeführte  Rundsäulen  und  durch  das 
Nichtvorhandensein  der  Längs-Gurtbögen  kündet  sich  die  Spätgotik  an. 
Ihese  mangelnden  Gurtbögen  haben  große  konstruktive  Bedenken  im  Gefolge, 
vie  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  ausgeführte  Innsbrucker  Hofkirche  der 
Franziskaner  zum  heiligen  Kreuze,  Diözese  Brixen,  deutlich  beweist,  wo 
die  zehn  freistehenden  Marmorsäulen,  trotz  der  quer  durchzogenen  schmiede- 
eisernen Anker  in  Kämpferhöhe  ganz  bedeutend  aus  der  Lotrechten 
gewichen  sind.  Laut  dem  Stadtbuche19)  wurde  der  Steinmetz  Stephan 
Tobler  1406  als  Bürger  aufgenommen  und  dazu  geschrieben:  Hat  die 
Kirchen  zu  Sannt  Nikiaus  hir  an  Meran  geweiht.  —  Das  Mittelschiff 
hat  bei  einer  Achsen-Jochweite  von  6  Meter  eine  Saulcn-Achsenweite 
ton  1  1  Meter  und  dabei  geht  der  Gewölbekämpfer  vom  Westeingange 
r-is  Chorschluti  in  gleicher  Hohe  durch,  wahrend  die  Kämpfer  der 
teilen  Seitenschiffe  nahezu  drei  Meter  höher  sitzen,  da  wie  dort  befindet 
nca  auf  der  halben  Säulenrundung  ein  vorgekragtes  Karniesgesimfe  als 
-ohehteste  Kapitellform  angebracht;  oberhalb  entsteigen  den  Zylindern 
7  doppelt  hohl  profilierten  Sandsteinrippen  der  Netzgewölbe.  An  den 
Vjöenmauern  des  Langhauses  sind  in  rund  3  m  Höhe  überm  Platten- 
boden  den  Saulenachsen  entsprechende  Dienste  von  58  cm  Breite 
=11:  ^7  cm  Ausladung  vorhanden,  welche  Dienste  der  ältere  Werk- 
seiger  von  Sankt  Nikolaus  zur  Aufnahme  der  Ortbogen,  Huer-  und 
fcigonalrippen  seiner  Kreuzgewölbe  bestimmte,  der  nachfolgende  Stephan 
Toter  ließ  aber  auf  die  Mauerdienste  seine  Steinrippen  der  Netzgcwolbe 


**)  Karl  Au ,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  gibt  auf  Seite  333  den  Grundriß  der 
"*mkx  N'k.-oUu5-Pf  irrkirchc  zu  Hall  in  der  Dttftesc  Brixen. 

19 )  *»cite  34  der  Geschichte  \on  Meran  \otn  Professor  am  Merancr  K.  K.  Ober- 
<  «Tiwunua»,  Pater  Culestin  Stampfer,  aus  der  Benediktiner-Abtei  Marienberg,  Innsbruck  iSSy. 
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unbekümmert  einschneiden,  was  ebenso  unkonstruktiv   wie  haßlich  ist. 
Abgesehen  von  dieser  Regelwidrigkeit  der  Spatgotik  dürfte  im  ganzen 
Lande  Tirol  von  allen  Hallenkirchen  die  Meraner  des  heiligen  Bischofs 
Nikolaus  wohl  den   schönsten  Rhythmus  des  Rauminnern   besitzen.  — 
Von  den  14  äußeren  Strebepfeilern  des  Langhauses  sind  7  nach  Norden 
und  Nordwesten  nur  durch  Gesimsabsätze  abgestuft,  während  ilie  7  nach 
Süden  und  Südwesten  sich  im  dritten  Geschosse  mit  1  eisten-Maßwerk 
geziert  fiinden,  worüber  im  Sinne  der  l'lmcr  Bauhütte  ein  weiteres  von 
Doppelfialen  folgt,  dem  zur  Krönung  eine  tibereck  stehende  Fiale  ent- 
steigt.    Das  Hauptsüdportal  hat  einen  Kielbogcn-Wimperg  und  ist  gleich 
der  bekannten  Nürnberger  Brauttür  von  Sankt  Sebaldus  hallcnartig  ver- 
tieft und  mit  herabhängenden  Dreipässen  geschmückt,  leider  sind  aber 
die  gleichzeitigen  Sandstein-Apostel  nebst  Madonna  in  der  Spitzbogen- 
laibung  viel  zu  klein  im  Maßstabe   ausgefallen.     Sämtliche  I.anghaus- 
fenster'-'0)  haben  je  zwei  Steinstabe,  sind  also  dreiteilig  und  mit  oberem 
spätgotischem  Maßwerke  geziert;  alle  Strebepfeiler,  Gesimse  und  Fenster- 
schmiegen  bestehen   aus    Sandsteinen,   nur   die   aus    Bruchsteinen  her- 
gestellten   Mauerflächen    besitzen    Speisverputz,    welcher    an  einzelnen 
Stellen  Freskomalereien  empfing,  so  einen  kolossalen  Sankt  (hristophorus 
am  Platze  eines  der  Südfrontfcnstcr.     An  der  Südwestecke  erhebt  sich 
für  die  Orgelempore  und  Dachregion  ein  Treppentürmchcn;  im  oberen 
Geschosse  mit  bogenförmigen  Giebeln,  geht  es  nicht  in  einer  Sandstein- 
spitze aus,  sondern  wölbt  sich  mit  Kantenblumcn  und  Kreuzrosc  kuppcl- 
artig  zu.    In  ähnlicher  Weise  sollte  der  Glockenturm  von  Sankt  Nikolaus 
wohl  auch  im  Achtortc  durch  eine  Quaderkonstruktion  gekrönt  werden, 
doch  fehlten  der  Spätzeit  die  Geldmittel  und  so  erfolgte  die  ärmliche 
Ausführung  der  geschweiften  Kuppelform  nur  in  Holzbohlen  mit  einer 
Bedachung  von  Kupferblech,  wie  dies  gleichzeitig  auch  bei  den  Doppel- 
türmen der  Frauenkirche  zu  München  geschehen  ist.    Das  steile  Ziegel- 
satteldach   über  den  drei  Schiften  des  Langhauses   hat  Sankt  Nikolaus 
ebenfalls  mit  der  heutigen  Münchener  Kathedrale,  sowie  allen  Hallen- 
kirchen des  Landes  Tirol  gemein.    Die  schweren  Massen  der  Dachungen 
erdrücken  nicht  nur  die  Architektur  der  Krönten,  sondern  namentlich  cler 
Gloc  kentürme,  welche  unglückliche  Wirkung  sich  ganz  besonders  bei  der 
vierschiffigen  Stadtpfarrkirche  Sankt  Maria  und  den  zwölf  Aposteln  s.\x 
Schwaz  am  Inn   zeigt.    Dagegen   haben  die   rheinischen  Hallenkircheii 
stets  für  jedes  der  drei  Schifte  ein   eigenes  Dach   beziehungsweise  ein 

K;ul  \t/,  Kunstgeschichte  von  Tirol.  gil»t  auf  Seite  2S3  die  Kcomctriscl^  vr 
An-icltt  der  aus  Maßwerk  von  Viei|>u»seii  und  kleinen  Fischblasen  begehenden  W'est- 
f»ont-Kose  von  Sankt  Nikolaus  zu  Meran. 
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Querdach,  was  immer  eine  gute  Wirkung  verbürgt,  wie  die  ehemalige 
Kollegiat-Stiftskirrhe  Sankt  Stephanus  in  Mainz  und  die  Liebfrauenkirche 
zu  Friedberg  in  der  hessischen  Wctterau  beweisen. 

Merans   Hospital   nebst   Kirche  war  im  Jahre  1271    durch  den 
Grafen  Meinhard  II.  von  Tirol  gegründet  und  gebaut  worden,  ward  aber 
14 19  beim  Ausbruche  der  Passer  weggeschwemmt,  der  Neubau  dann 
weiter  abwärts  wiederum  auf  dem  linken  Passerufer  wahrend  der  Regierung 
des  Landesfürsten  Sigismund  in  Angriff  genommen  und  1483  vollendet. 
Mit   den    Hauptstädten   von   Ober-    und   Niederbayern,   München  und 
Landshnt,  hat  die  Meraner  Spitalkirche  nicht  nur  den  Titel    zum  heiligen 
(.eiste     gemein,  sondern  auch  den  Plangedanken.    Der  Münchener  Stadt- 
brand von  1327  gab  Kaiser  Ludwig  dem  Häver  Anlaß,  eine  neue  Spital- 
kirche errichten  zu  lassen  und  dürfte  die  heute  noch  vorhandene  drei- 
sebiffige  Hallenanlagc  mit  Chorumgang  vielleicht  in  noch  mehr  als  bloß 
den  Fundamentmauern  auf  das  14.  Jahrhundert  zurückgehen.    Der  innere 
Chor  ist  mit  fünf  Seiten  des  Achteckes  und  der  Umgang  mit  neun  Seiten 
des  Sechzehneckes,  ganz  wie  der  Nürnberger  Sankt  Sebaldus-(  )stchor  von 
1361 — 1377  geschlossen,  er  wirkte  vorbildlich  in  Niederbayems  Residenz- 
stadt Landshut,   denn   die   von  1407  — 146 1    erbaute  Heiliggeist-Spital- 
kiifhe  ist  eine  dreischiffige  Hallenanlage,  deren  Chor  mit  vier  Seiten  des 
^tvhseckes  und  deren  Umgang  mit  sieben  Seiten  des  Zwölfeckes  schließt; 
15  kapitelllo.se    Quaderstein -Rundsäulen    von    je    85  cm  Durchmesser 
b'.lden  die  Stützen  der  Sterngewölbe  auf  Haustcinrippcn,  welche  an  den 
Aufcenmauern  Diensten  mit  Laubkapitälen   entsteigen;   die  Strebepfeiler 
zur  Hälfte  nach  innen  gezogen  und  wie  alles  Mauerwerk  aus  hart- 
gebrannten Hacksteinen  hergestellt.    Diese  schöne  Landshut  er  Heiliggeist- 
Kirche  diente   der  Meraner  zum  Muster,   nur  von   geringerer  Längen- 
aisdehnung  hat  sie  bloß  neun  kapitelllose  Quaderstein-Rundsäulen,  also 
«im  Joche  weniger  als  das  Landshuter  Gotteshaus,  welches  außerdem  noch 
in  der  Mittelschiffbrcitc  eine   nach  Norden,  Westen   und  Süden  offene 
Vorhalle  mit  dem  West-Hauptportale  sowie  einen  quadratischen  Glocken- 
turm an   der  Nordostseite  besitzt.     Die  Landshuter  Hciliggeist-Kirchc 
*eht  ringsum   frei,   so  konnten  auch  allseitig  hochragende  vicrspaltigc 
^itzbogen-Fensier  angebracht  werden,  während  in  Meran  auf  der  Süd- 
seite Sakristei  und  Spitalbauten  sich  direkt  anlehnen,  wodurch  vier  Fenster 
bieten;   aber    auch    die  Nord-  und  Westseite  könnten  zusammen  vier 
%d;ere  Fenster  besitzen,  damit  würde  dem  Kircheninnern  die  erforder- 
bche  jetzt  aber  mangelnde  Lichtmenge  leicht   zugeführt   werden.  Nur 
«>tven  dreispaltige  Stab-  und  Maßwerks-Spitzbogcnfenster  sind  dermalen 
'Orhanden,  hierin  befanden  sich,  laut  Inschrift  vom  Jahre  1403,  ehedem 
Glasmalereien  von  Hanns  Gricnhofer,  deren  wenige  Reste  man  jetzt  in 
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den   Südwest-Fenstern    der    Sankt   Nikolaus -Pfarrkirche    sieht21);  diese 
mittelalterlichen  Glasmalereien  passen  trefflich  in  die  schmalen  Fenster- 
felder, was  bei  den  neuen  1887  aus  der  Innsbrucker  Anstalt  bezogenen 
durchaus  nicht  der  Fall  ist.    Dargestellt  findet  sich  clie  Madonna  mit  dem 
Kinde'"*),  zur  Seite  ein  stehender  und  ein  knieender  Ritter,  wohl  Erz- 
herzog Sigismund  von  Osterreich  als  Stifter;  ferner  Christus  am  Kreuze, 
zu  Seiten  knicende  Donatoren    mit  ihren   Kelche    tragenden  Xamens- 
patronen  Sankt  Johannes  der  Kvangelist  und  Sankt  Benediktus  von  Nursia. 
Darüber  erscheint   Christi  Verklarung   mit   den  Jüngern   und  seitliche 
Tabernakel-Architektur  mit  Kugeln  unter  Baldachinen.    Die  Steindecken 
von  Heiliggeist  sind  Sterngewölbe,  das  über  dem  inneren  Chorschlusse 
besitzt  eine  wohl  gleichzeitge  Malerei  der  heiligen  Dreieinigkeit  nebst 
den  vier  Evangelisten;  dabei  wird  Christus  mit  den  fünf  Wundmalen,  von 
Gottvater  und  dem  heiligen  Geiste  unterstützt,  dargestellt.     Die  West- 
front  der  Spitalkirche   hat   ein   Doppelportal,   an   dessen  Mittelpfosten 
trägt    das    zierliche    ^  4  Säulchen    die    62  cm    hohe    Sandstein -Statue 
der    Madonna    mit    dem    Kinde;    deren   oberer   Baldachin   nimmt  ein 
Postament   auf  mit  dem   00  cm  hohen  sitzenden   Gottvater,  welcher 
Christus  am  Kreuze  in  beiden  Händen  halt.    Auf  Seite  282  gibt  Pfarrer 
Karl  Atz  in  seiner  Kunstgeschichte  von  Tirol  die  Abbildung  des  West- 
portales, dem  heute  alle  sechs  Statuen  der  inneren  Spitzbogen-Laibung 
fehlen;  in  demselben  verdienstvollen  Werke  findet  sich  auf  Seite  260  der 
Grundriß  von  Hciliggeist  in  Meran,  leider  aber  fehlerhaft  aufgenommen 
und  dadurch  irreführend;  der  Chorumgang  ist  nämlich  als  Segmentbogen 
mit  ganz  verzogenen  Gewölbefeldern  gezeichnet,  wahrend  hier  in  Wirklich- 
keit eine  völlig  reguläre  gesetzmäßige  Lösung  mit  sieben  Seiten  des  Zwölf- 
eckes  existiert;  ferner  hat  das  Langhaus  vier  Joche,  wogegen  im  Grund- 
risse bei  Atz  nur  drei  angegeben  wurden.    Ein   steiles  Sattel-Ziegeldach 
erhebt  sich  über  den  drei  Kirchenschiffen  und  wird  im  Westen  durch  einen 
ungegliederten  Mauergiebel  geschlossen;  an  dessen  Spitze  ist  auf  zweimal  drei 
Kragsteinen  ein  steinernes  Glockentürmchen  mit  vier  Giebeln  nebst  Ziegel- 
helm, ähnlich  dem  bei  Sankt  Barbara  beschriebenen,  errichtet  worden.  — 
Noch  ein  drittes  Mal  besaß  das  alte  Meran  dieses  Baumotiv  und  zwar 
bei  Sankt  Klara   des  Franziskanerinnen-Klosters   am  Rcnnwegc.  Wohl 
wird  angenommen,   daß   die  Ordensfrauen   schon   im  Jahre  1290  nach 
Meran  gekommen  seien,  doch  reicht  clie  jetzt  noch  teilweise  erkennbare 

ö)  Dr.  Willulm  Lot/,  Kunst- Topographie  Deutschlands.  C  assel  1S03,  II.  Band, 
Seite  279. 

—  I  Karl  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol,  bringt  auf  Seite  378  die  Abbildung  der 
gekrönten  Muttergottes  im  Flatnmeuglanze,  da<  gekleidete  Kind  auf  dein  Arme  und  den 
Halbmond  unter  den  Füßen. 
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Klosterkirche  nicht  weiter  zurück,  als  die  1483  vollendete  Spitalkirche 
zum  heiligen  Geiste;  unter  Kaiser  Josephs  II.  Regierung  ward  1782  das 
Nonnenkloster  aufgehoben  und  nachmals  das  einschiffige  Gotteshaus  im 
Besitze   des  Freiherrn  von  Hausmann   zu  Geschäits-   und  Wohnzwecken 
umgestaltet,  wobei  die  oberen  Steingewölbe  eingeschlagen  wurden.  Die 
ehemalige  Klosterkirche  Sankt  Klara  wurde  in   der  heiligen  Linie  von 
West  nach  Ost  errichtet,  sie  hatte  in  sechs  Jochen  Sterngewölbe  auf  Quader- 
stein-Rippen,  welche   kapitellloscn  Diensten  entstiegen;  die  Widerlager 
waren,  wie  bei  Hciliggcist,  zum  Teil  als  Mauerpfeiler  ins  Innere  gezogen 
und    zum   Teil    als    äußere   82  cm   breite   Strebepfeiler23)  vorhanden. 
Der  gleich  breite  Chor  war  platt  geschlossen  und  die  drei  Westjoche  ent- 
hielten den  Einbau  einer  gewölbten  zweischiffigen  Hallenanlage  mit  der 
Empore  für  den  Frauen-Konvent,  dessen  Kreuzgang  und  Zellen  sich  auf 
der  Nordseite  ausbreiteten,  wahrend  die  Südseite  den  Kirchen-Kingang 
für  die  Gläubigen  des  Laienstandes  und  darüber  die  den  sechs  Jochen  ent- 
sprechenden jetzt  herausgebrochenen  Spitzbogen-Fenster  besaß.    Das  der 
Abtei  Marienberg  unterstehende  Benediktiner-Kollegium  bei  K.  K.  Ober- 
Gymnasium  in  Meran   besitzt   einen  Olgemäldc-Stadtprospckt  aus  dem 
18.  Jahrhunderte,   darauf  erscheint  Sankt  Klara  mit  seinem  behelmten 
■  juidratischen  West-(  Hebel  türmchen,   dessen  Unterbau   noch   heute  vor- 
handen ist.    Auf  dem  Ölgemälde  sieht  man  auch  den  im  Jahre  1605 
durch  Meister  Stephan  Moskardi   aus  Bormio  (WormsN,   quer   über  den 
Rcnnweg    geschlagenen  Mauerbogen    mit  Tonnengewölbe,   welcher  das 
Klarissen-Kloster  mit  der  gegenüberliegenden  Sankt  Katharinen-Kapelle 
verband,    bei    ihr   war   das   Franziskancr-Hospitium,   dessen    Patres  die 
Seelenführer  der  Nonnen  bis  zur  Aufhebung  bildeten;  schon  1780  wurde 
der  seitlich   geschlossene  und  oben   bedachte  Bogengang  abgebrochen 
und  auch  von  Sankt  Katharina   gotischen  Stiles   existiert  heute  keine 
Spur  mehr.  —  Die  alte  landesfürstliche  Burg  von  Meran'24)  dankt  Erz- 
herzog Sigismund    zwischen   1446  und   1480   ihre  Entstehung,   an  der 
Ostseite  des  ersten  Stockwerkes  befindet  sich  der  Kapellen-Erker  mit  seinen 
zwei  Spitzbogen-Fenstern,  w  elche  einem  5  h  Chörlein  das  Tageslicht  zu- 
führen-   Die  heiligen  Patrone  Oswald  und  Conifrid  sind  auf  der  Epistel- 
seite als   nahezu    lebensgroße  stehende  Figuren   al   fresco  gemalt,  ein 


°)  An  der  Südfront  wurde  im  Monat  September  1902  der  alte  Verputz  hcrab- 
£c>ch]agen,  und  da  konnte  von  mir  das  Bruchstein-Mauerwerk  und  daran  die  82  cm 
t-reite  Abbruchstelle  des  einen  der  ehemaligen  äußeren  Strebepfeiler  beobachtet  und 
festgestellt  werden,  was  wenige  läge  spater  nicht  mehr  möglich,  indem  ein  neuer 
spei. verputz  wieder  angebracht  worden  ist. 

u)  Dr.  David  Schönherr,  (ieschichte  und  Beschreibung  der  alten  I.andesfürstlichen 
Burg  in  Meran.  Mer.ui  1882. 
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rippenloses  Sterngewölbe  bildet  die  Steindecke,  wie  solche  auch  die 
Gruftkapellc  von  Sankt  Barbara  und  der  gotische  5  h  Chor  von  Sankt 
Valentin  an  der  Naif  besitzen.  Diese  schlichte  spätgotische  Konstruktion 
mit  scharfen  (träten  an  Stelle  der  Steinrippen  trifft  man  in  Böhmen 
beim  symmetrisch  zweischiffigen  Langhause  der  Dechantei-Kirche  zu 
Blattna  und  als  rippenloses  Netzgewölbe  in  der  Sakristei  von  Sankt 
Bartholomaus  zu  Pilsen;  in  Preußen  ermangeln  die  Seitenschiffe  der 
Marienkirche  zu  Danzig  sowie  der  Kirche  Sankt  Peter  und  Paul  ebenda 
der  Gewölberippen.  — 

Das  17.  und  18.  Jahrhundert  hat  in  der  neuen  Tiroler  Hauptstadt 
Innsbruck  Monumentalbauten  im  Stile  der  italienischen  Renaissance  und 
des  Barock  entstehen  sehen,  dagegen  freute  man  sich  in  der  alten 
Landes-Hauptstadt  Meran  fortwährend  seiner  schönen  Gotteshäuser  im 
Stile  der  nordischen  Gotik  und  hat  weder  Gypser  noch  Stuckateure 
wie  bei  der  Sankt  Michaels-Pfarrkirche  zu  Brixen,  wie  bei  Sankt  Leon- 
hard und  Wolfgang  zu  Jenbach  oder  wie  bei  der  Schwazer  Pfarrkirche 
Sankt  Maria  zugelassen,  welche  willkürlich  den  ursprünglichen  baulichen 
Rhythmus  durch  Ankleisterung  fremder  Stil  formen  zerstörten  und  gar 
oft  durch  Wegschlagcn  wichtiger  Konstruktionsteile,  so  der  Quaderstein- 
Rippen  und  Gurten,  den  Bestand  der  Substanz  in  Frage  stellten.  Wahrend 
der  Fastenzeit  des  Jahres  16 10  erschienen  die  Kapuziner  in  Meran,  man 
gab  ihnen  beim  Vintsgauer  Tore  einen  Bauplatz,  wo  1616  der  Grund- 
stein zum  Kloster  gelegt  wurde;  schon  im  darauf  folgenden  Jahre  konnte 
die  Kirche  zu  Khren  des  heiligen  Bischofs  und  Märtyrers  Maximilian 
konsekriert  weiden;  nachmals  wurde  das  Gotteshaus  erweitert  und  dann 
17 1225)  in  der  heutigen  Gestalt  durch  den  Churer  Bischof  Lirich  von 
Federspiel  geweiht.  Die  mit  1  m  18  cm  starken  Lmfassungs-Mauern 
versehene  Saalkirche  von  11  m  82  cm  Breite  bei  24  m  innerer  Länge 
hat  einen  schmaleren  platt  geschlossenen  Chor,  welcher  im  Westen 
errichtet  wurde,  da  die  Vorhalle  mit  dem  Haupteingange  am  Kenn- 
wege sich  im  Osten  befindet.  Uberdeckt  wurde  der  Kirchenraum, 
mit  einem  elliptischen  Tonnengewölbe,  in  das  für  die  breiten  scheit- 
rechten Fenster  beiderseits  je  vier  Stichkappen  einschneiden.  Dem 
Bettelorden  entspricht  der  allerschlichteste  Bedürfnisbau  und  es  nimmt 
ein  niedriger  hölzerner  Sattelreiter  die  wenigen  Kirchenglocken  auf. 
—  Auch  die  Wallfahrtskirche  Sankt  Maria  Trost  in  l'nter-Mais  be- 
sitzt eine  nach  drei  Seiten  offene  Westvorhalle  aus  der  Barockzeit, 
diese   hat   ebenso   das    Innere   mit   Pilastern    und  Stichkappen   in  ein 


-')  Joseph  Thaler,  der  deutsehe  Anteil  des  Histuins  Trient,  Hrixen  l8f»6,  Kind  1, 
Seite  210. 
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flaches  Tonnengewölbe  versehen,  dann  den  polygonen  Chor  innen  ab- 
gerundet und  dessen  drei  Spitzbogen-Fenster  zugemauert;  West-  und  Süd- 
portal haben  noch  ihre  Spitz  bögen,  woraus  erhellt,  daß  hier  ehedem  eine 
gotische  Konstruktion,  vielleicht  gleich  der  nahen  Sankt  Vigilius-Pfarr- 
kirche gewölbt  auf  Quaderstein-Rippen,  existiert  hat.  Ähnliches  ist  auch 
von  der  Sankt  Georgskirche  in  Ober-Mais  zu  berichten,  wo  auf  alten 
Fundament-Mauern  nunmehr  ein  Barockbau  vorhanden  und  Westportal 
sowie  Nordturm  den  gotischen  Stil  der  Spatzeit  besitzen.  — 

In  Sankt  Nikolaus  hat  der  Barockstil  die  drei  Korbbogen  der  ge- 
wölbten Orgelempore  im  Westjoche  an  beiden  Freisaulen  zur  Ausführung 
gebracht,  vermutlich  trat  diese  Konstruktion  an  Stelle  einer  ursprüng- 
lichen der  Gotik  auf  Säulen-Monolithen  und  Rippengewölben,  wie  solch 
eine  zierliche  noch  jetzt  bei  Sankt  Maria  und  den  zwölf  Aposteln  zu 
Schwaz  am  Inn  dauert.  Wahrend  des  1 8.  Jahrhunderts  hat  man  auch 
von  den  sieben  Spitzbogen-Fenstern  des  Chores  drei  vermauert,  zweifels- 
ohne um  dem  Barock-Hochaltare->,!)  einen  ruhigen  Hintergrund  zu  ver- 
schaffen; bei  der  seit  1887  erfolgten  Restauration  durch  Friedrich  Frei- 
herrn  von  Schmidt  in  Wien  hat  man  jene  drei  Fenster  wieder  geöffnet 
und  den  Altar  bis  auf  die  Quaderstein-Mensa  abgebrochen.  Wohl  steht 
heute  ein  kleiner  Sankt  Sebastianus-Schreinaltar  im  nördlichen  Seiten- 
schiffe, doch  war  er  nicht  für  Meran  und  Sankt  Nikolaus  geschaffen, 
vielmehr  ist  er  erst  vor  einigen  Jahren  im  Vintsgau  käuflich  erworben 
worden.  Der  von  1765— 1790  regierende  Kaiser  Joseph  II.  erlieli  im 
Jahre  1787  eine  neue  Gottesdienst-Ordnung,  wonach  in  den  Kirchen  nur 
drei  Altäre  zum  Gebrauche  beibehalten  werden  durften;  so  kam  es,  daß 
man  zu  dieser  Zeit  in  Sankt  Nikolaus  sechs  Altäre  herausgerissen  hat, 
darunter  vielleicht  Werke  der  mittelalterlichen  Malerei  und  Holzschnitzerei. 
Hie  ganz  aus  Sandsteinen  gemeißelte,  mit  durchbrochenem  Maßwerke  ge- 
zierte Kanzel  von  Sankt  Nikolaus,  sowie  die  von  Heiliggeist  hat  man 
glücklicherweise  geschont  und  so  sind  denn  beide  Steinmetzarbeiten  der 
Spätgotik  auf  uns  gekommen. 

Im  Jahre  1889  wurde  zu  Meran  am  rechten  l'asserufer  die  evan- 
gelische Christuskirche  nach  dem  Kntwurfe  des  Architekten  Johannes 
Vollmer,  eines  Otzen-Schülers,  als  gewölbte  einschiffige  Anlage  mit 
schmalerem  plattgeschlosscnem  Chorraume   vollendet.    Die  Strebepfeiler 

a;l  Joseph  Taler,  Deutscher  Anteil  des  Histumes  Trient,  berichtet  auf  Seite  241, 
daß  die  beiden  Ölbilder  auf  den  Seitenaltären  »(Jeburt  Christi«  und  »Das  letzte  Abend« 
mahl«  *owie  das  Hochaltarbild  »Mariae  Himmel  fahrt«  von  Martin  Knoller  (geb.  1725  zu 
Meinach,  gest.  1S04  zu  Mailand)  herrühren.  Dies  Hochaltarbild  hängt  jetzt  in  denkbar 
^Wechtesfer  Beleuchtung  Uber  einem  der  beiden  Sudportale  im  Innern  der  Stadtplärr- 
tnefa  des  heiligen  Nikolaus. 
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sind  in  vier  Jochen  teilweise  nach  dem  Innern  gezogen  und  werden  die 
Quertonnen  durch  sechs  Kreisäulcn  mit  Knospen-Kapitellen  gestützt. 
Diese  vier  Quertonnen  erheben  sich  in  den  Dachraum,  und  dadurch  werden 
im  Äußeren  je  vier  Querdächer  mit  Stcingiebeln  motiviert.  Der  Architekt 
hat  die  Steinbrüche  der  Merancr  Umgebung  sich  nutzbar  gemacht,  und 
so  erscheinen  an  dem  kleinen  Hauwerke  die  natürlichen  Hruch-  und  Hau- 
steine in  nicht  weniger  als  drei  verschiedenen  Farben.  Zu  loben  ist  bei 
Kirche  und  Turmhchn  das  blauschwarze  Schieferdach,  denn  die  Flachen 
roter  Dachziegeln  würden  das  Ganze  nur  unruhig  beeinflußt  haben.  Wohl 
hat  der  Wimperg  des  Hauptportales  im  Westturme  ein  Steinkreuz,  doch 
die  schlanke  Pyramide  entbehrt  des  traditionellen  Kreuzes  von  Schmiede- 
eisen, das  zwar  im  Lande  Tirol  nicht  üblich,  dafür  aber  in  Deutschland 
stets  mit  denkbar  größter  Sorgfalt  hergestellt  worden  ist.  Daß  Architekt 
Vollmer  in  Herlin  seine  neun  Quaderstein-Giebel  nicht  mit  der  gotischen 
Kreuzblume  krönt,  sondern  mit  zinnenartigen  Steinaufsätzen,  kann  nicht 
gebilligt  werden,  denn  diese  entsprechen  einzig  der  gotischen  Hackstein- 
Architektur  Norddeutschlands. 

Die  Passer  bildete  im  ganzen  Mittelalter  sowie  weiter  bis  zum 
Ausgange  des  18.  Jahrhunderts  die  Grenze  der  deutschen  Kirchenprovinz 
Mainz  und  der  italienischen  Kirchenprovinz  Aquileja,  zur  ersteren  gehörte 
das  Histum  Chur  mit  der  Stadt  Meran,  während  Ober-  und  Unter-Mais 
dem  Fürstbischof  von  Trient  und  dieser  als  SurYragan  dein  Patriarchen 
von  Aquileja  unterstand.  Von  hohem  Interesse  ist  nun  die  Tatsache, 
daß  der  Kinfltlfi  deutscher  Haukunst  sich  weit  nach  Süden  verbreitete 
und  gotische  Gotteshäuser  mit  Stern-  und  Netzgewölben  noch  in  Orten 
sich  finden,  welche  das  Italienische  als  Muttersprache  haben,  was  von  der 
Trienter'J7)    wie    von    der    Churer-8)    Diözese    gilt.      Das  eigentliche 

2?)  Die  F.piskopalkirchc  Sankt  Vigilius  in  Trient  wurde  nach  dcutsch-rhciiiNchem 
Hauprogramme  mit  zwei  Westfassaden- Türmen  und  einer  Vicrungs-Kuppel.  ganz,  wie  der 
ehemalige  romanische  Sankt  Stephansdom  zu  Passati  an  der  Donau  erbaut;  der  drei- 
schiffigen  Trientei  Sankt  Peterskirchc  mit  vier  achteckigen  kapitelllosen  Freipfeilern  ent- 
steigen gotische  Netzgewölbe  auf  (Juadcrstein-Kippen,  und  an  ihrem  Nordostende  be- 
findet sich  ein  <|uadratiseher  (dockenturm  mit  Wasserspeiern  am  Fuße  der  vier  Stein- 
giebel, dahinter  erhebt  sich  ein  steiler  hölzerner  Helm  mit  Ziegelbedachung. 

a*)  Die  Diözese  Chur  besitzt  im  Kanton  Graubünden  einschiffige  Kirchen  mit 
Stern-  und  Netzgewölben  auf  (Quaderstein-Kippen:  i.  Allerheiligen  zu  Scharans  bei 
I  husis  von  1490;  2.  Sankt  Maria  zu  Thusis  am  Hinter-Rhein  von  1506;  3.  Sankt  Maria 
zu  Scanfs  am  Inn  von  I4Q3;  4.  Sankt  Andreas  zu  vamogask  oder  Campovasto  am  Inn 
von  1515;  5.  Sankt  Florinus  zu  Kcmüs  am  Inn  von  1522;  (•.  Sankt  (Jeorg  zu  Schul* 
am  Inn  von  1516;  7.  Sankt  Johannes  der  Täufer  zu  Hohen- Trin<  am  Vorder-Khein  von 
1403;  S.  Sankt  Johannes  der  Täufer  zu  Schiers  im  Prätigau:  0.  Sankt  Maria  zu  Lenz 
durch  Meister  Petrus  \on  Hamberg  1505  erbaut;  lo.  Sankt  Maria  Magdalena  zu  StUrvis 
von  1304;    Ii.  Sankt  Valentin  zu   Unna   \on  1504;    12.  losere  liebe  Frau  zu  l.u/ein 
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Italien29)  kennt  diese  spätgotischen  Gewölbe-Konstruktionen  des  deutschen 
Nordens  nicht,  wie  es  auch  dessen  Krfindung  der  Hallenkirchen  und  holz- 
geschniuten  gemalten  Schreinaltären  kein  Verständnis  zugewandt  hat. 
Hocherfreulich  ist  darum  die  Wahrnehmung,  daß  die  Alpenländer  Tirol 
und  Schweiz  in  ihrer  mittelalterlichen  Kunst  bis  zur  Periode  der  Re- 
naissance durch  und  durch  deutsch  fühlten  und  ebensolche  Denkmäler 
geschaffen  haben. 

von  I487;  13.  Sankt  Maria  zu  Silvaplana  von  149t;  14.  Papst  Sankt  Calixtus  zu 
Briem  von  1519;  15.  Sankt  Sebastian  zu  Wiesen  bei  Dnvos;  16.  Sankt  (Jeorg  zu 
L'astel  bei  Chur. 

■)  Vergeblich  wird  man  Stern-  und  Netzgewölbe  suchen  in  der  erzbischöflichen 
Mdmpolitan-Kirche  Mariae  Nasccnti  und  Sankt  Thecla  zu  Mailand,  der  filnfschiffigen 
gotischen  Prachtbasilika  mit  Chorumgang  und  Zeutralturm. 
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Due  strambotti  inediti  per  Antonio  Vinciguerra  e  un 
ignoto  ritratto  di  Vettor  Carpaccio. 

Di  Arduino  Colasanti. 

Intorno  a  Vittore  Carpaccio  si  e  spesso  csercitata  la  fantasia  dei 
poeti,  i  quali  nei  loro  vcrsi  o  celchrarono  <juella  fulgida  gloria  dell'  arte 
o  sfogarono  contro  il  pittore  immaginoso  c  drammatico,  che  con  i  Kellini 
diede  il  suggello  alla  nuova  pittura  vcncziana  del  secolo  decimoquinto, 
il  loro  malcontento  e  il  loro  risentimento. 

Non  e  qui  il  luogo  di  parlare  a  lungo  della  importanza  che  possono 
avcre  per  la  storia  dell'  arte  le  fonti  poetiche  in  generale.  Nel  caso 
speciale  basterä  notarc  che,  nclla  grande  scarsezza  di  documcnti  riguar- 
danti  la  vita  del  Carpaccio,  giä  lamcntata  dal  Molmenti,1)  di  due  suoi 
lavori  si  aveva  memoria  unicamente  in  componimcnti  poetici  e  che  di 
un  altro  quadro  di  lui,  fin  tiui  ignoto  agli  storici  dell'  arte,  e  conscrvato 
il  ricordo  in  uno  dei  due  strambotti  che  do  ora  alle  stampc. 

Tralascio  senz'  altro  le  quartine  di  Marco  Koschini,'2)  il  quäle  nel 
suo  gonfio  stile  descrive  molti  dipinti  del  Carpaccio,  perche  di  quei 
versi  giä  ha  tratto  partito  il  Molmenti  nel  suo  brillante  studio  su  l'ar- 
tista  che  alla  vivacitä  dell'  ingegno  veneziano  seppe  unire  i  pregi  dei 
maestri  toscani.3) 

Assai  piu  importante  e  il  sonetto  di  una  rimatrice  del  secolo 
decimoquinto  pochissimo  nota,  pubblicato  da  Vittorio  Rossi.4)    In  quei 

l)  Domenica  letteraria,  anno  IV,  1885. 

*)  Af.  Koschini,  La  carta  del  na  vager  pitoresco,  Veneria,  MHCLX, 
V-  33  SKS-  Sul  Boschini  dä  buone  notizic  il  Cicogna  (I  »crizioni  venezi  ane,  Venezia, 
MIK  a  XWII,  t.  III,  p.  265,  n.  39). 

3)  /'.  Molmenti,  II  Carpaccio  c  il  Ticpolo,  Torino,  Roux  e  Kavale,  1SS5, 
p.  40  e  libsgg;  cfr.  anche  yd.,  Carpaccio,  son  temps  et  son  oeuvre,  Venezia,  Ongania. 
1889,  e  Ludwig,  Vittorio  Carpaccio,  in  Archivio  .storieo  dell'  Arte,  1S97. 

*)  V.  A'ossi,  Di  una  rimatrice  e  di  un  rimatore  del  sec.  XV  (in  Ciornalc 
Storieo  della  lettcratura  italiana.  vol.  XV,  1885,  p.  194). 
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versi,  che  la  poetessa  toscana  dedicava  Ad  imaginem  suam,  vive 
ancora  la  memoria  della  tavola  su  cui  il  Carpaccio  con  lo  splendore  dei 
suoi  colori  aveva  riprodotta  e  fatta  palpitare  la  biondeggiantc  bellezza 
di  lei,  e  con  altisonanti  parole  e  celebrata  la  gloria  del  grande  pittore 

degno  di  fama  c  di  piü  alto  impcro, 
che  di  tat  arte  e  l>en  maestro  veraee. 

Dove  oggi  si  trovi  il  ritratto  di  Girolama  Corsi  Ramos  non  ci  e 
dato  sapere;  ma  non  per  questo  c  minore  l'importanza  del  sonetto,  il 
quäle  ci  conserva  l'unico  ricordo  di  un  ritratto  muliebre  eseguito  dal 
grande  veneziano,  mentre  nessuno  ne  figura  nelle  opere  superstiti  a  lui 
attribuite,  se  non  si  debbono  credere  ritratte  dal  vero  le  due  eortigiane 
dei  museo  Correr  di  Venezia. 

Di  un  altro  ritratto  di  Vettor  Carpaccio  parla  in  un  sonetto  Andrea 
Michieli  detto  Squarzola  o  Strazzöla,  poeta  veneziano  vissuto  nella 
seconda  metä  del  secolo  deeimoquinto,  il  cui  canzoniere,  conservato  nel 
codice  estense  VIII  D.  6  (nel  catalogo  degli  italiani  n.  CCCLXXXIV), 
tu  illustrato  magistralmente  da  Vittorio  Rossi.') 

Nato  di  famiglia  appartenente  all' ordine  dei  cittadini,  cioe  aquel 
ceto  medio  onde  la  Signoria  traeva  i  segretari  e  i  cancellieri  negli  uffici 
;jubblici  principali,   lo  Strazzöla,   irretito   nei  vizi,   diguazzava  in  quel 
Ingo,  prima  forse  con  un  certo  disgusto,  poi  con  abbandono  disperato. 
Amico  di  beoni,  di  furfanti,  di  prostitute,  fra  il  vino,  le  donne  e  i  dadi 
rascinö  la  sua  miserabile  vita  in  una  laida  boheme,  che  ispira  a  un 
empo  disgusto  e  pietä.    £  le  abitudini  tristi  della  malvagia  societa  che 
tjtli  frequentava  si  rispecchiano  nei  suoi  versi,  volgari  per  il  contenuto, 
■oz/i  nella  forma  e  ispirati  qua  e  lä  del  turpiloquio  piü  inverecondo  e 
da  quel  gergo  furbesco  di  cui,  insieme  con  le  lettere  e  le  ottave  ben 
cte  di  Luigi  Pulci,  il  quäle  compilö  anche  un  piecolo  vocabolario  ger- 
ale,")  con   i  pochi  sonetti  del  Pistoia  rilevati  dal  Renier  nella  Pre- 
••/ione  a'  Sonetti  del  Cammelli")  con  la  lettera  di  Antonio  Broccardo 
lustrata  dal  Cian8)  e  col  Modo  novo  de  intender  la  lingua  zerga, 
^to  aiia  luce  nel  1549,9)  sono  fra  i  piü  antichi  documenti  italiani. 

Molte  volte  nelle  sue  rime  il  Michieli  trae  argomento  di  riso  dalla* 

5J  V.  A'ossi,  II  canzoniere  inedito  di  Andrea  Michieli  detto  Squarzöla 
»  Strazzöla  (in  Giornalc  storico  della  letteratura  italiana,  vol.  XXVI, 
r  1  e  s*gg.)- 

*)  Lettere  di  Luigi  Pulci,  ed.  Bongi,  I.ucca,  1886,  n.  X,  L  e  LI. 
*)  Torino,  1888,  pagg.  XXXI— II  n. 

*)  Giornale  degli  eruditi  e  dei  curiosi,  11,627—30. 

*;  Tanto  la  lettcra  del  Broccardo,  che  e  del  1521,  «|uatito  questo  curioso  docu- 
*tnUj.  *ono  posteriori  alle  rime  dello  Strazzöla. 
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osscrvazione  di  un  vizio  o  di  una  marachclla  altrui,  o  rimbecca  qualchc 
frizzo  che  lo  abbia  troppo  cölto  sul  vivo,  ma  la  sua  satira,  tutta  per- 
sonale e  ispirata  al  desiderio  della  Vendetta,  e  sempre  inurbana  e  pro- 
rompe  spesso  in  invettive  plateali. 

Una  delle  vittime  della  volgaritä  del  poeta  fu  a  punto  il  Carpaccio, 
al  quäle  Alvisc  Contarini ,0)  aveva  commesso  un  ritratto  dello  Squarzöla. 

(iiä  colpito,  come  sembra,  da  qualche  caricatura  di  (lentile  Hellini, 
il  Michieli  si  rivolse  a  Yittore  e  gli  diede  alcuni  awertimenti,  raecoman- 
dandosi  perehe  non  imitasse  il  collega,  ma  volesse  ritrar  lui 

 in  catedra  sedente 

a  guisa  di  chi  a  Padua  ha  una  lettura 

con  le  tempie 

 de  virentc 

frondc  pencida  einte  

Dal  canto  suo  cgli  prometteva  di  farlo  »immortal  non  che  divino« 
con  i  suoi  versi. 

Ma  non  intese  gli  awertimenti  il  Carpaccio,  che,  spinto  dalla  fama 
delle  gesta  del  poeta,  volle  sbizzarrirsi  in  uno  scherzo  e  ritrasse  lo 
Squarzöla  sedente  in  cattedra,  cinto  le  tempie  non  di  lauro,  ma  di  quel 
»serto  di  Bromio  ridente«  che  assai  meglio  si  confaceva  alle  qualita 
de]  suo  modello. 

Donde  recriminazioni  dello  Strazzöla,  il  quäle  se  ne  dolse  col 
Contarini  come  di  una  calunnia  (cod.  est.  t  it.  a  c.  202 r  )  e  con  l'artista 
si  sfogö,  biasimando  aspramente  in  uno  strambotto  e  in  un  sonetto  un 
ignoto  lavoro  di  lui. 


A  questo  florilegio  poctico  cresciuto  attorno  al  Carpaccio  si  ap- 
giunge  ora  lo  strambotto  inedito  conservato  nel  Codicc  Marciano  Italiano 
cl.  XI  67,  a  c  i56v. 

I  versi  dell'  anonimo  e  sconosciuto  rimatore  sono  pessimi,  ma,  in 
eompenso,  l'importanza  del  loro  contenuto  e  rilevante,  in  quanto  vi  si 
rammenta  un  altro  ritratto  eseguito  dal  Carpaccio,  ignoto  agli  storici 
dell'  arte  e  oggi,  forse,  smarrito. 

E  l'intcresse  e  anche  aecresciuto  dalla  qualita   e  dal  nome  della 


l0)  Non  e  facilc,  in  mezzo  agli  altri  Contarini  dello  stesso  nome  ricordati  dai 
genealogisti  veneziani,  indicare  chi  sia  <|uesto  inceenatc  dello  Strazzöla.  II  Kossi  (art. 
cit.)  inclina  a  credere  che  egli  fosse  quell'  Aloise  di  Francesco,  del  ramo  di  San 
Cassan,  su  la  cui  tomba  posero  una  Inpide  i  (igli  nel  1528  {Cicogna  -  Iscrizioni, 
I.  3l8). 
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persona  rappresentata,  che  e  quell'  Antonio  Vincigucrra,  il  quäle  e  noto 
maggiormente  sotto  il  nome  di  Cronico.11) 

Di   famiglia   originaria   di   Recanati,   il  Vincigucrra   nel   1468  fu 
iscritto  come  notaio  nella  cancelleria  ducale  e  gradatamentc  ascesc  fino 
al  grado  di  segretario  del  Consiglio  dei  Dieci.    Per  ordine  del  Senato 
nel  1470  distese  una  carta  del  Friuli,  e  nel  1480  andö  oratore  della 
Repubblica  presso  lungherese  Macrblasio,  il  quäle  aveva  occupata  l'isola 
di  Veglia  che  dalla  dominazione  di  Giovanni  Frangipane  cra  di  nuovo 
passati  a  Venczia.    Quindi   si   recö   in  Francia,  donde  condussc  seco 
Renato  duca  di  Lorena,  che  i  Vcne/iani  chiamavano  per  combattere  la 
lega  conchiusa  nel  1483  a  Casal  Maggiore  contro  di  loro.    Pili  tardi  fu 
inviato  a  Roma  per  intimare  ad  Antonio  Loredano,  ambasciatore  presso 
1!  papa,  e  a  Bernardo  Teatini  di  presentarsi  entro  venti  giorni  al  C'on- 
Mglio  dei  Dieci,  sotto  pena  di  bando,  per  iscolparsi  dell'  accusa  loro 
mossa  di  delitti  commessi  durante  la  loro  legazione;  e,  segretario  pure 
in  Roma  nel  1487,   insieme  con  gli  ambasciatori  Sebastiano  Badoaro  e 
>  Bernardo  Bembo  si  adoperö  per  conchiudere  la  lega  fra  Innocenzo  VIII 
e  la  Repubblica.    Da  Roma  passö  a  Bologna,  da  dove  scriveva  nel  set- 
tembre  del  1408. ,,J) 

Fra  le  eure  dello  stato,  il  Vineiguerra  non  neglesse  lo  studio  dellc 
'.euere  e  fu  poeta  non  isprcgcvolc,  anebe  se  non  gli  spetti  il  vanto,  at- 
tnbuitogli  dal  Cicogna,  di  aver  scritto  per  il  primo  in  lingua  italiana 
quelle  terze  rime  satiriche  che  sembra  voler  detlicarc  all'  amico  Bernardo 
Bembo  con  un  sonetto  morale  secentisticamente  concettoso, ,3)  e  che  si 
collegano  strettamente  alla  poesia  gnomica  del  trecento. u)  E  queste 
poesie  che  furono  tutte,  all'  infuori  di  una,  messe  a  stampa  dopo  la 
mortc  dcll'  autore,  anche  prima  che  fossero  pubblicatc  avevano  avuta 
una  tale  fortuna,  che  in  Venczia  andavano  per  le  horche  di  tutti  e  il 
Sansovino,  che  le  dava  alla  Im  e  nel  1560,  attesta  di  aver  udito  da  certi 
vecchi  esser  stati  a'  loro  tempi  ben  pochi  i  dilettanti  di  lettcre  che  non 


H)  ]  contcmpor.inci  gli  diedero  *pesso  questo  nome  (v.  Sanudo,  Diarii,  IV,  52$) 
che  .ipoari'cc  anchc  in  una  medaglia  {Armand,  Medailleurs,  II. 72)  c  che  ebbe 
•  tiginc  dalla  sua  Cronica  dcll'  isola  di  Veglia,  edita  da  l'iuccuzo  Sclitro  nel  I 
vol.  dei  Do  cum.  storici  sull'  Istria  c  la  Dalma/ia.  Venczia  1844.  In  un'  altra 
xcdaglia  il  Vincigucrra  ö  detto:  Kcip.  Vcnet.  a  secretis  integerimus  y.lrmand,  J.70). 

Traggo  queste  notizie  dal  Cicogna  (I  scriz.  II,  67— 69,  V,  515  sgg.)  al  quäle 
nmando  per  la  bibliogralia  sul  ("ronico. 

!•)  /*.  Cum,  Per  Bernardo  Bembo  (in  (iiorn.  storico  della  lettcratura 
italiana,  XXXI,  64). 

x*j  F.  Flamini,  Sülle  poesie  del  Tunsillo  di  genere  vario,  Pisa, 
188S.  p.  97. 
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le  sapessero  a  mente. 15)  Per  quäl  motivo  nella  sua  vita  agitata  il 
Vinciguerra  abbia  avuta  occasione  di  incorrere  nell'  ira  clello  Squarzöla 
non  e  noto.  Ma  ( erto  questo  volgare  poeta  dovette  bistrattare  il  Cronico 
in  sonetti  o  strambotti  che  ci  sono  sconosciuti,  sc  un  anonimo  rimatore 
prese  a  sua  volta  le  difese  del  Vinciguerra,  assalendo  lo  scapestrato  ver- 
seggiatore  in  due  strambotti,  di  cui  uno  fu  pubblicato  dal  Rossi  nel 
citato  articolo,  l'altro  vede  oggi  la  Iure.  E,  quasi  la  difesa  contro  il 
Michieli  fosse  piccolo  tributo  di  amicizia,  l'ignoto  strambottista,  morto 
il  suo  difeso,  si  rallegrö  che  limmagine  di  lui  vivesse  ancora  in  una 
tela  del  Carpaccio. 

A  quäle  delle  opere  del  grande  pittore  si  alluda  nell'  Ottava  che 
do  alle  starnpe  insierne  con  l'altro  strambotto  scritto  in  difesa  del  Cronico, 
non  mi  fu  dato  di  determinare.  E  non  so  neppure  se  il  Vinciguerra 
fu  da  Vettor  Carpaccio  ritratto  solo,  o  in  una  di  quelle  sacre  com- 
posizioni,  nelle  quali  figuravano  spesso  il  committente  e  altri  illustri 
cittadini.  Cosl  del  pari  la  piü  grande  oscuritä  regna  sul  nome  dello 
strambottista  dozzinale,  il  quäle  fu  forse  qualche  segretario  del  Vinci- 
guerra o  qualche  poetucolo  da  lui  beneficato.  Quanto  alla  data,  lo 
strambotto  nel  quäle  e  memoria  del  ritrattro  eseguito  dal  Carpaccio  c 
certo  posteriore  —  e  forse  di  poco  —  al  9  dicembre  del  1502,  data 
della  morte  del  Cronico,  l'altro  fu  scritto  mentre  il  Vinciguerra  era 
in  vita. 

Ed  ecco  senz'  altro  le  duo  ottave: 

Marc.  Ital.  cl.  XI  67,  IC.  156 ». 
(Adespot.  Anepigrafo) 

Victor  mio  charo  di  tal  nomc  degno 

che  dato  ti  ha  uirtutc:  et  la  natura 
judicio  ucr  de]  tuo  sublime  ingegno 

imitator  de  rhumana  figura. 
ben  poi  uantarti  hauer  trouato  il  segno 

che  tanti  ehiari  ingegni  in  uan  procura 
fra  gli  altri  il  mostra  <|ucl  buon  uinciguerra 

che  per  tc  uiuo  e  anchor  sopra  la  terra 
che  per  te  habiamo  anchor  uiuo  qui  in  terra.16) 

Ibidem,  a  c.  157  v- 
(Adespot.  Ancpigrafo) 

Strazuolla  tu  la  straci  straniamentc 

poucr  di  roba  c  de  ogni  buon  costumc 

!•»)  Luüo-Rtnitr ,  Cultura  e  rela/ioni  lettcrarie  d'Isabclla  d  K>tc  ^m 
Giornale  stor.  della  Ktt.  ital.  XXXVII,  242—43). 

16)  Questo  verso  e  scritto  con  un  breve  distaeco  dal  precedente,  del  quäle  mostra 
di  essere  una  Variante. 
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Dut  strunbotti  inc«liti  per  Antonio  Vincigucrra  ecc. 


Voi  csscr  cognosciuto  da  le  gentc 

sen/a  ccrucllo:  qual  ti  fa  gran  lumc 
Volcr  biasmar  i|ucl  Chronic«  cxccllcntc 

Venerato  tra  i  saggi  come  Uli  nunic: 
Solo  ili  mal  oprar  non  ti  contenti 

Sc  non  palcsi  i  tuoi  nialigni  accenti. 

Keplicö  lo  Squarzöla  agli  attacchi  che  gli  crano  rivolti  dall'  ignoto 
rimatore?  Certo  la  sua  natura  non  cra  täte  da  sopportare  in  pace  una 
ingiuria;  ma  i  documenti,  per  stabilirc  come  c  in  qua]  misura  rispose 
all'  insulto,  fanno  difetto,  e  di  questa  scaramuccia  rimanc  solo  il  ricordo 
nei  versi  dell'  anonimo  e  pedestre  poeta,  a  cui  dobbiamo  l'unica  notizia 
di  uno  sconoscinto  ritratto  di  Vettor  Carpaccio. 
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Über  die  Proportionsgesetze  des  menschlichen 
Körpers  auf  Grund  von  Dürers  Proportionslehre. 

Von  Constantin  Winterberg. 

(Fortsetzung.) 

Dritte  Gruppe. 

Die  Typen  dieser  Gruppe  kennzeichnen  sich  gegen  die  der  vorigen 
bei  entsprechender  Kopflänge  durch  größeren  Grad  der  Schlankheit  und 
lassen  zugleich  auf  höhern  Wuchs  schließen.  Sie  bilden  demgemäß,  dem 
i.  Buch  analog,  auch  hier  den  Ubergang  von  den  mittleren  zu  den 
elanciertesten  und  schmälsten  Typen  der  letzten  Gruppe.  Mit  Typus  4, 
als  Repräsentant  der  3.  Gruppe  im  1.  Buch  verglichen,  erscheinen  die 
vorliegenden  weniger  elanciert,  dafür  breiter  und  voller:  ihre  Kopflänge 
entspricht  beinahe  noch  denen  von  Typus  2  und  3  desselben  Buches, 
von  welchen  sie  sich  jedoch  ihrerseits  wieder  wie  vorstehend  angegeben 
unterscheiden.  Wie  die  Typen  der  zweiten  als  Zwischenglieder  der 
1.  und  2.  Gruppe  des  ersten,  ebenso  müssen  demgemäß  die  der  vor- 
liegenden als  solche  der  2.  und  3.  Gruppe  desselben  betrachtet  werden. 

Das  Gemeinsame  der  drei  in  Rede  stehenden  Typen  besteht  hin- 
sichtlich der  Längenteile  außer  in  nahezu  gleicher  Kopf-  und  wohl  auch 
entsprechend  anzunehmender  Körpergröße  in  dem  fast  gleichen,  gegen 
die  Typen  der  vorigen  Gruppe  verminderten  anatomischen  Teilverhältnis 
(Punkt  m')  von  Ober-  und  Unterkörper  sowie  in  der,  bei  allen  überein- 
stimmenden, obgleich  weniger  charakteristischen  Unterschenkellänge  qz. 
—  Typus  3  und  4,  die  beiden  schlankeren,  sind  untereinander  weniger 
verschieden  als  der  kraftvoller  gebildete  Typus  7,  gegen  den  sie  sich 
besonders  durch  kürzeren  Abstand:  Scheitel — Halsgrube  {ae)  zu  Gunsten 
der  verlängerten  Oberschenkelpartic  unterscheiden. 

Von  ihnen  ist  wiederum  Typus  3  gegen  4  als  der  kräftigere  gekenn- 
zeichnet. 
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I.    Typus  3. 

a;  Längen. 

Die  Verhältnisse  des  vorliegenden  Typus  sind  am  leichtesten  zu  ver- 
stehen als  Modifikationen  des  entsprechenden  von  Typus  3  des  1.  Buc  hes, 
gegen  welchen  er  sich  im  allgemeinen  nur  etwa  in  dem  Sinne  unter- 
scheidet wie  Typus  1  des  1.  und  2.  Buches:   durch  schärfere  und  prä- 
gnantere Charakteristik  einzelner  Teile.   Abgesehen  von  der  Verlängerung 
des  Kopfes  um  3  p.  zeigen,  außer  daß  Nabel  und  Kniemitte  in  beiden 
Fallen  ganz  gleiche  Lage  haben,  auch  die  Übrigen  Hauptpunkte  der  Vcr- 
tikaltcilung:    o,  «,  ///',  /  und  e  darin  nur  äußerst  geringe  Unterschiede 
von  1 — 3  p.    Dasselbe  gilt  noch  hinsichtlich  der  Armlangen  indem  nur 
das  Verhältnis  von  Unterarm  zur  Hand  im  vorliegenden  Falle  eine  geringe 
Änderung  zu  dunsten  letzterer  erfährt:  nur  die  Fußlänge  erscheint  gegen 
•las  Vitruvianische  Maß  in  diesem  Falle  wohl  mit  Recht  vermindert.  — 
Diese  im  ganzen  wie  man  sieht  kaum  merklichen  Änderungen  sind  gleich- 
wohl schon  genügend,  den  geometrischen  Ausdruck  der  Relationen  wesent- 
lich umzugestalten,  wie  Tabelle  angibt,  zu  deren  Krklarung  noch  folgendes 
hinzuzufügen  wäre: 

Die  Verminderung  des  Verhältnisses  am'.m'z  als  charakteristische 
Eigenschaft  der  Typen  dieser  Gruppe  der  vorherigen  gegenüber  be- 
zeichnet, stellt  sich  im  vorliegenden  Falle  in  der  nach  Tab.  zur  Bestimmung 
von  tu'  dienenden  Relation: 

am'  =  vC 

dar,  die  daher  als  für  diesen  Fall  charakteristisch  vorangestellt  ist.  Im 
Anschluß  daran  verschiebt  sich  der  Rumpf,  ohne  seine  Länge  wesentlich 
tu  andern,  nach  aufwärts,  während  der  Punkt  %  der  Trennungspunkt  der 
obern  und   untern  Rumpfpartie  als  auf  der  Mitte  von  aq  gelegen,  die 
gleiche  Bestimmung  wie  bei  Typus  6  zeigt,  also,  da  der  genannte  Abstand 
in  beiden  Fällen  nahezu  der  gleiche  ist,  auch  in  seiner  Lage  gegen  jenen 
beinahe  unverändert  bleibt.    Der  Rippenkorb  bildet  daher  hier  wieder 
den  längeren  Abschnitt.    Demgemäß  findet  sich  auch  die  Brust  gegen 
Typus  6  verlängert,   wie  sich  schon  aus  der  nach   Tab.  zur  Körpermitte 
svmmetralen  Lage  der  Punkte  q  und  g  noch  mehr  durch  die  der  Kopf- 
lange gleiche  Länge  df  schließen  läßt.    Weniger  von  Bedeutung  ist  die 
Lage  des  mit  dem  oberen  Beckenrand  koinzidierenden  Nabels,  nach  Tab. 
von  d  soweit  entfernt,  wie  der  Punkt  tri  von  q.    Überdies  ist  seine  Lage 
durch  /  mehr  oder  weniger  vorgezeichnet.  —  Das  Heraufrücken  derselben, 
wenn  auch  nur  um  wenige  partes,  würde  die  im  Vergleich  zu  Typus  6 
vergrößerte  Armlänge  erklären,  wenn  sie,  obgleich  Dürer  a.a.O.  darüber 
nichts   sagt,   der  Rechnung   zufolge   ebenfalls  der  Kreisbedingung  (vgl. 
Typus  6)  genügen  soll.    Demnach  muß  bei  der  großem  Schmalhcit  der 
Figur  die  Lange  toto  der  horizontal  ausgestreckten  Arme  hier  notwendig 
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eine  tlie  Körperlange  übersteigende  Größe  darstellen.  Die  zur  Bestimmung 
der  Arme  und  ihrer  Teile  dienenden  Relationen  der  Tabelle  beziehen 
sich  der  größeren  Einfachheit  ihrer  Bestimmungen  wegen  zum  Teil  auf 
diese  letztere  Armhaltung.  Die  Handlange  deren  nach  Tab.  5  auf  tlie 
Strecke  m'z  gehen,  stellt  sich  nach  dem  gesagten  hier  nahezu  als  Maxi- 
mum **)  dar.  Die  Punkte  //  und  0  lassen  sich  hier  auf  einfache  Art  erst 
mittels  der  Armpunkte  bestimmen,  wodurch  sich  die  bereits  im  all- 
gemeinen erwähnte  Modifikation  in  der  Reihenfolge  der  entsprechenden 
Relationen  der  Tabelle  erklart.  Im  Gegensatz  zur  relativ  großen  Länge 
w(o  ist  die  korrespondierende  Basis  wio  eine  entsprechend  kurze,  überdies 
ist  schon  der  Abstand  />'/>',  dem  allgemeinen  Charakter  der  Figur  ent- 
sprechend nach  Tab.,  als  schmal  gekennzeichnet. 

b)  Quermaße. 

1.  Dicken. 

Kopf  und  Gesichtstiefe  sind  gegen  die  entsprechenden  Maße  von 
Typus  3  des  1.  Buches  etwas  vermindert,  die  des  Halses  erscheint  daher 
im  Verhältnis  zu  jenen  relativ  stärker,  obgleich  in  Tab.  entsprechende 
Bestimmungen  aus  bekanntem  Grunde  nicht  angegeben  sind.  —  Auch  in 
den  Rumpfmaßen  insbesondere  Brust-  und  Bauchtiefe  findet  sich  in 
beiden  Fällen  fast  volle  Übereinstimmung,  nur  die  im  1.  Buche  der 
Brusttiefe  gleich  Gesäßdicke  und  demgemäß  auch  die  Dicke  in  o  ist  hier 
etwas  abgeschwächt.  Gegen  die  durch  die  Fußlänge  gegebene  Casentiefe 
steht  übrigens  die  der  Länge  fk  gleiche  Brusttiefe  wieder  weit  zurück 
und  reiht  sich  darin  u.  a.  den  relativ  schwächsten  Typen  unter  den  Antiken 
an.  Die  letztere,  nach  Tabelle  allein  durch  Längenmaß  ausgedrückte  Dicke 
ist  demgemäß  gepen  die  übrigen  als  Hauptmaß  charakterisiert,  indem  die 
Bestimmung  der  Bauchtiefe  durch  die  Gesic  htslänge  offenbar  mehr  zu- 
fälligen Charakter  hat.  Die  übrigen  Maße  interpolieren  sich.  In  denen 
der  untern  Extremität  fehlen  nach  Tab.  charakteristische  Maße  überhaupt. 
Bei  der  obern  deutet  wenigstens  die  Bestimmung  des  Maximums  und 
die  der  Handdickc  auf  normale  Durchschnittsverhältnisse  auch  der 
übrigen  Maße. 

2.  Breiten. 

Für  die  Breiten  der  Kopfpartie  gilt  naturgemäß  dasselbe  wie  für 
die  Dicken;  wodurch  das  Gesicht  das  quadratische  Ansehen  verliert, 
welches  die  Typen  des  ersten  Buc  hs  von  denen  des  zweiten  unterscheidet,  ob- 
wohl die  in  Tabelle  für  das  Maximum  der  Kopf  breite  gegebene  Be- 
stimmung als  der  Gesichtshöhe  gleic  h  vereinzelt  steht.    Hinsichtlich  der 

'*)  Auch  im  vorherigen  Falle  (Typus  6)  ist  der  Abstand  durch  das  Fünffache 
der  die  Handlänge  noch  um  2  p.  übertreffenden  Gesichtslünge  darstellbar,  gleichwohl 
aber  kürzer  als  im  vorliegenden  Falle,  weshalb  dort  weder  sie  noch  die  der  Hand  ihr 
Maximum  erreicht. 
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Rumpfbreiten    fällt    auch    hier   zunächst   wieder    die   Schmalheit  der 
Schultern  gegen  die  übrigen  insbesondere  die  Rippenbreite  auf,  die  sich 
nach  Tab.  nur  zu  £  Rumpflänge  ergibt,   welches  einer  aus  Weibliche 
grenzenden  Schmalheit  entspricht.   Die  andere  noch  mögliche  Bestimmung 
durch  das  vertikalen  Vierfache  fies  Abstandes  eb'  würde  ihrerseits  als  Beweis 
für  die  Richtigkeit  der  diesem  hypothetisch  gleichgesetzten  Oberarmbreite 
insofern  anzusehen  sein,  als  unter  normalen  Verhältnissen  bekanntlich  das 
Vierfache  der  letzteren  für  die  Schulterbreite  zu  rechnen  ist  (vgl.  Schadow 
.i.  a.  O.).    Zugleich  ist  der  Brustwarzenabstand  unter  die  Hälfte  derselben 
nach  Tab.  bis  auf  #  df,  d.  h.  auf  eine  Handlänge  vermindert.   Von  den 
uhrigen  Bestimmungen  hinsichtlich   des  Rumpfs   bezeichnet  übrigens  dte 
der  (iesäßbreite   diese   wesentlich  als   Hauptmali:   als  3.  Teil  von  m'z: 
wie  die  Weichenbreitc  der,  der  Rippen  proportional,  welche  letztere  sich 
jedoch    nach    Tab.    nur    interpolatorisch    bestimmt.19")     Verglichen  mit 
Typus  3  ersten  Buches,  zeigen  die  Verhältnisse,  bis  auf  die  um  einige 
partes   verminderte  Schulterbrcite,   wie   schon   der   bloße  Vergleich  der 
Dtirerschen  Zeichnungen  a.  a.  O.  andeutet,  auch  hier  nahezu  volle  Über- 
einstimmung.   Da  überdies  die  nämliche  Bemerkung  auch  in  den  übrigen 
Maßen  der  Extremitäten  sich  bestätigt  findet,  so  lassen  sich  über  deren 
Proportionierung  analoge  Schlüsse  ziehen. 

II.  Typus  4. 

a^  Tangen. 

Die  Kopflänge  hat  sich  hier  gegen  den  vorigen  Fall  um  2  p.  ver- 
mehrt. Im  übrigen  ist  Typus  4  offenbar  nur  eine  unwesentliche  Modi- 
nkation desselben.  Dies  zeigt  sich,  wie  bereits  einleitend  bemerkt, 
zunächst  im  Teilverhältnis  von  Ober-  und  Unterkörper  (Punkt  vi  ),  dessen 
Lage  gegen  die  des  vorherigen  nur  um  1  p.  differiert.  Kbenfalls  ist  der 
Unterschied  in  der  von  n  nur  ein  minimaler.  Außer  der  bei  beiden  un- 
veränderten Lage  von  q  stimmt  überdies  auch  noch  die  Halsgrubenhöhe 
uberein,  sodaü  eigentlich  der  ganze  Unterschied  in  den  I.ängenver- 
haltnissen  der  Körpcraxe  sich  auf  eine  Rumpfverkürzung  durc  h  Hcrauf- 
schieben  von  o  reduziert,  welches  in  der  Relation: 

07U  —  am' 

verglichen  mit  der  korrespondierenden  des  vorigen  Typus  charakteristischen 
Au>druck  findet.  Von  den  übrigen  haben  einige  insofern  Interesse,  als 
sie  an  bekannte  auch  sonst  für  normale  Verhältnisse  bestehende  Be- 
jahungen erinnern.  So  besonders  die  für  die  Antiken  charakteristische 
Relation,  wonach  die  Unterschenkellange  qz  der  bis  zur  untern  Bauch- 
CTeiize  (///')  gezählten  Rumpflänge  entspricht,  hier  nur  insofern  modifiziert 
als  statt  letzterer  der  Punkt  ///',  auftritt,  wonach  der  Unterschenkel  gegen 

*';  Obgleich  auch  eine  direkte  Bestimmung  in  I.angenmall  —  *  Jo  möglich 
ist,  die  jedoch  weniger  nahezuliegen  scheint. 
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jene  sich  etwas  kürzer  darstellen  würde,  indem  zufolge  Tab.  der  Punkt 
q  die  Mitte  des  Abstands  wm  bildet.  Außerdem  ist  für  normale  Ver- 
hältnisse, wie  Schadow  a.  a.  O.  angibt,  die  Relation  zur  Bestimmung 
des  Nabels  auf  dem  untern  Drittel  der  Strecke  do  bezeichnend,  wie  bei 
genauerer  Prüfung  der  Schadowschen  Typen  erhellt.  Weniger  bedeutsam 
ist  die  mehr  oder  weniger  schon  durch  k  bedingte  Lage  von  /. 
Wahrend  dieser  Punkt  si<  h  heraufschiebt,  findet  das  Entgegengesetzte 
hinsichtlich  der  Brustpunkte  statt  derart,  daß  hier  der  Abstand  df  die 
Kopflänge  stark  überschreitet,  wie  schon  die  zur  Bestimmung  von  f 
dienende  Relation  der  Tabelle  übersehen  läßt, So)  wonach  für  die  Unter- 
schenkellänge  qz  nur  das  Doppelte  jener  gerechnet  wird.  Bezüglich  der 
oberen  Extremität  findet  sich  die  summarische  Armlänge  ao'  als  Maximum 
charakterisiert,  dadurch  zu  erklären,  daß  sie  nach  Dürers  Angaben  der 
Kreisbedingung  ((fr.  Typus  6)  zu  genügen  hat,  indem,  abgesehen  von 
dem  durch  Heraufrücken  des  Nabels  relativ  großen  Radius  kz,  zugleich 
die  Breitenmaße  sehr  schwach  erscheinen.  Das  Maximum  wird  jedoch, 
beiläufig  bemerkt,  nicht  sowohl  durch  maximale  Länge  von  Oberarm  und 
Hand,  als  durch  solche  des  Unterarms  erreicht,  wobei  der  letztere  sich 
der  Fußlänge  bis  auf  \  p.  nähert,  sie  also  wohl  aus  früher  angegebenem 
Grunde  —  wegen  Fehlens  des  Kllbogenübergriffs  —  selbst  im  Maximo 
nicht  völlig  erreicht,  während  in  der  Natur  der  umgekehrte  Fall  eher 
vorzuherrschen  scheint.  Von  den  Bestimmungen  der  Tabelle  ist  die  des 
Oberarms  durch  die  Länge  ae  als  Variante  des  Falles,  wo  sie  der  des 
Kippenkorbs  (ei)  entspricht,  zu  erklären.  Ebenso  ist  offenbar  die  Be- 
stimmung der  Länge  /V  als  Hälfte  von  nz  nur  eine  unwesentliche  Mo- 
difikation der  im  allgemeinen  auch  sonst  vorherrschenden  Verhältnisse. 
Zur  Bestimmung  der  Punkte  a  ist,  wie  die  bezügliche  Relation  ergibt, 
die  Kreisbedingung  benutzt,  obgleich  auch  ohne  dieselbe  eine  einfache 
Bestimmung  dazu  sich  leicht  angeben  ließe.11)  Da  dem  gesagten  zufolge 
die  Fußlänge  hier  keine  übermäßige  sein  darf,  sich  vielmehr  gegen  den 
vorigen  Fall  um  einige  partes  verkürzt,  so  ist  demnach  auch  tlie  Basis 
taw  hier  noch  kürzer  als  vorher,  wie  in  der  betr.  Relation  der  Tabelle 
zum  Ausdruck  gebracht  ist. 

b)  Quermaße. 

i.  Dicken. 

Ftir  die  Bestimmung  der  gegen  Typus  3  etwas  verminderten  Kopf- 

30)  Die  Zahlenangaben  Dürers  -»ind,  um  die  betreffenden  Relationen  der  Tabelle 
zu  ergeben,  nicht  umsonst  so  penibel,  einzelne  bis  auf  pars  angegeben,  und  sind 
ganz,  besonders  geeignet,  zum  Nachweise  des  darüber  bereits  früher  Angedeuteten. 
In  der  Tat  fügt  Dürer  z.  B.  der  ganzen  Zahl  bei  in  (ebenso  bei  ik)  den  Drittel-pars 
offenbar  nur  deshalb  hinzu,  um  /u  verhindern,  dafi  an  —  oz  resultiere,  was  ganz 
andere  als  die  beabsichtigten  Konsequenzen  nach  sich  ziehen  würde  u.  s.  f. 

»■)  3««  =  $«g> 
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tiefe  ist  nach  Tab.  eine  einfache  Relation  durch  die  bis  zum  Adams- 
knochen verlängerte  Gesichtshöhe  gegeben.  Auf  die  an  derselben  Stelle 
gemessene  Halsdicke  bezieht  sich  auch  die  fernere  Angabe  der  Tabelle. 
Ebenso  ist  hinsichtlich  der  Rumpfmaüe  in  Tab.  die  Dicke  in  f  als  der 
Kopflänge  gleich  statt  des  unter  Anm.  6  interpolatorisch  gegebenen 
Maximums  der  Brusttiefe  aufgenommen:  charakteristisch  insofern  dasselbe 
Maß  bei  der  vorigen  Gruppe  schon  von  der  Gesäütiefe  erreicht  wurde. 
Ks  ist  also  nicht  notwendigerweise  das  charakteristische  Maß  an  das 
Maximum  gebunden,  sondern  variiert  nach  Umständen.  Die  übrige  Rumpf- 
dicken interpolieren  sich  danach  mit  Hülfe  derer  des  Kopfes  in  ver- 
ständlicher Weise  (vgl.  Anm.  6—9  der  Tabelle).  Gegen  Typus  3  relativ 
am  stärksten  vermindert  sich  das  Minimum  der  Bauchtiefe  {$'),  worauf 
übrigens  schon  die  Bestimmung  der  Tabelle,  verglichen  mit  der  früheren, 
einigermaßen  hinweist.  Das  nämliche  Prinzip  findet  sich  auch  in  den 
übrigen  Maßen  bei  der  untern  Extremität  besonders  hinsichtlich  der 
Knie-  und  Wadendicke  durchgeführt,  obgleich  Tab.  bis  auf  die  Angabe 
des  relativ  schwachen  Fußknöchel -Minimums  nichts  näheres  enthält. 
Ebenso  sind  daselbst  nur  hinsichtlich  der  mittleren  Oberarm-  und  Hand- 
dicke bekannte  Beziehungen  gegeben,  nach  denen  das  Fehlende  zu  pro- 
portionieren wäre. 

2.  Breiten. 

Für  das  Maximum  der  Kopf  breite,  der  Dicke  proportional,  fehlt 
nach  Tab.  eine  korrespondierende  Bestimmung.  Die  der  Halsbreite,  als 
der  entspr.  Dicke  gleich,  ist,  wie  letztere,  am  Adamsknochen  gemessen,  der 
einzige  Fall,  wo  unter  den  männlichen  Typen  des  zweiten  Buchs,  noch 
dazu  mit  angegebener  Modifikation,  die  stereotype  Bestimmung  des  ersten 
wiederkehrt.  Nach  demselben  Prinzip  wie  die  Dicken  finden  sich  auch 
die  Rumpfbreiten  gegen  die  von  Typus  3  vermindert,  wonach  die  dort 
angebenen  Konsequenzen  auch  hier  nahezu  Anwendung  finden.  Die 
.Schulterbreite  erreicht  hier  nicht  einmal  mehr  das  unter  den  Antiken  und 
ebenso  nach  Schadow  vorherrschende  weibliche  Maß,  sondern  entspricht 
bereits  dem  der  Jungfrau.  Sie  stellt  sich  nach  Tabelle  interpolatorisch 
mittels  Brustwarzenabstand  und  Rippenbreitc  dar,  welche  letztere  sich 
unmittelbar  im  Längenmaß  finden,  und  somit  als  Hauptmaße  figurieren, 
wonach  sich  auch  die  Gesäß-  und  Weichenbreite  interpolieren.  Auffallend 
kurz  ist  übrigens  der  der  Brusthöhe  gleiche  Brustwarzenabstand.  Die 
Rippenbreite  übertrifft  die  des  Gesäßes  nur  um  wenige  partes.  Die  Pro- 
portionierung  der  übrigen  Maße  zu  jenen  des  Rumpfes  läßt  sich  hin- 
sichtlich der  untern  Extremität  leichter  als  bei  den  entsprechenden  Dicken 
aus  den  Bestimmungen  der  Tabelle  übersehen,  wonach  dann  umgekehrt 
von  jenen  auf  letztere  geschlossen  werden  kann.  Ähnliches  gilt  für  die 
obere  Extremität,  indem  außer  dem  Maximum  auch  die  mittlere  Ober- 
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arm   —  sowie  die   hier  zum  crstenmale  der  des  Fußes  gleiche  Hand- 
breite auf  die  bekannten  normalen  Verhältnisse  hinweisen. 

Typus  4  ist  auf  (»rund  des  vorstehenden  als  Beweis  Sil  betrachten, 
daü  zwei  Typen  dasselbe  anatomische  Teilverhältnis  (im  Punkte  ///')  haben 
können,  ohne  deshalb  auch  in  den  übrigen  Verhältnissen  übereinstimmen 
zu  müssen. 

III.  Typus  7. 

a)  Längen. 

Oer  vorliegende  Typus  ist  augenscheinlich  eine  Charakterfigur  jener 
Klasse  von  langhalsigen,  hoch  und  zugleich  kräftig  gebauten  Gestalten, 
wie  sie  u.  a.  in  Schadows  Polyklet  sich  im  männlichen  Typus  von  71" 
dargestellt  findet,  der  ebenda  als  Maximum  der  Körpergröße  bezeichnet 
wird  und  von  den  Antiken  etwa  im  Borghesischen  Fechter  ein  Gegenstück 
hat.  Gegen  den  Schadowschen  Typus  als  Naturmodell  sind  die  Ver- 
hältnisse der  Vertikalteilung  der  Körperaxe  in  einzelnen  Teilen  (Lage  des 
Nabels,  obern  Pencsrandes,  Länge  der  Brustteile)  zwar  etwas  abweichend,  in 
der  Hauptsache  jedoch  (Kopflänge,  Halsgrubenhöhe  (ae),  Rumpflänge  und 
Länge  der  untern  Extremität  insbesondere  der  Unterschenkellänge  t/c)  zeigen 
sie  nahezu  Übereinstimmung.  Mit  dem  vorigen  Typus  hat  der  in  Rede  stehende 
die  Kopflänge  sowie  den  hohen  schlanken  Wuchs  gemein.  Das  anatomische 
Teilverhältnis  im  Punkte  ;//'  ist  von  dem  des  andern  kaum  verschieden.  Die 
Ubereinstimmung  des  Abstandes  qz  wurde  früher  schon  hervorgehoben. 
Das  Eigentümliche  von  Typus  7  liegt  wie  gegen  Schadows  Maximum 
auch  gegen  Typus  4  in  der  Verschiebung  des  Nabels  k  und  des  mit 
ihm  hier  nicht  koinzidierenden  obern  Beckenrandes  Beide  Punkte 
sind  nämlich  so  tief  herabgerückt,  daß  die  des  ersteren  der  von  Typus  1 
entspricht,  der  obere  Beckenrand  sogar  um  einige  partes  tiefer  zu  liegen 
kommt  als  dort,  welches  durch  die  Relation  der  Tabelle: 

kz—iTsc  ") 

charakterisiert  wird.  Indem  andrerseits  der  Punkt  /  wie  aus  der  zu  seiner 
Bestimmung  dienenden  Relation  schon  zu  beurteilen,  gegen  den  vorherigen 
Fall  seine  Lage  kaum  ändert,  wird  natürlich  der  Abstand  von  da  bis 
zum  Nabel  und  um  so  mehr  bis  zum  obern  Beckenrande  ein  Maximum. 
Trotzdem  hiernach  die  Betkenhöhe  selber  nur  eine  minimale  sein  kann, 
fällt  das  Rumpfende  0  doch  tiefer  als  gewöhnlich:  nämlich  nach  Tabelle 
um  die  Länge  b* f  unterhalb  der  Brustwarzenlinie,  was  insofern  einen 
relativ  großen  Abstand  repräsentiert,  als  wie  ebenda  ersichtlich,  auch 
die    bezeichnete  Linie   tiefer  als    gewöhnlich,    nämlich   auf  die  Mitte 

«)  Daß  hier  i,  der  Nabel,  und  nicht  *,  der  ubere  Beckenrand,  bevorzugt  wird, 
hat  seinen  natürlichen  (Jrund  in  der  ihm  zukommenden  groücrn  konstruktiven  Be- 
deutung. Für  letztem  Punkt  gibt  übrigens  Tab.  ebenfalls  eine  relativ  einfache,  wenn 
auch  weniger  charakteristische  Bestimmung. 
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der  Strecke:  oberer  Augenhöhlenrand  — Kürpermitte  zu  liegen  kommt. 
Daraus  folgt  sodann  naturgemäß  um  die  Rumpflange  wie  die  der  Brust- 
partie nicht  überlang  zu  erhalten,  aus  der  Bestimmung  der  Tabelle,  wo- 
nach <ler  Abstand  io  der  Länge  Scheitel — Halsgrube  entspric  ht,  die 
Herabschiebung  der  letzeren  und  die  maximale  Verlängerung  des  Halses. 
Die  übrigen  Relationen  der  Tabelle  erklären  sich  auf  Grund  resp.  als 
Folge  der  vorherigen.  Relativ  hoch  ist  nur  die  Lage  der  Punkte  n,  nach 
Tab.  die  Lange  b'q  halbierend,  so  daß  der  Abstand  no  hier  ein  Maxi- 
mum erreicht  (  29  p).  Im  ganzen  rückt  somit  gegen  Typus  4  unter  ent- 
sprechenden Modifikationen  der  Rumpf  um  eine  Strecke  tiefer,  indem  er 
sich  zugleich  um  weniges  verlängert. 

Ks  findet  sich  auch  hier  die  Länge  der  ausgebreiteten  Arme  tu  tu, 
wie  die  Bestimmung  der  Tab.  als  das  Doppelte  von  nz  leicht  übersehen 
laßt,  großer  als  die  Körperlänge,  obwohl  die  Arme  selber  gegen  den 
vorherigen  Typus  relativ  kürzer  erscheinen,  wie  sich,  da  der  Kreisbedingung 
genügt  werden  muß,  durch  Verkürzung  des  Radius  kz  hei  gleichzeitiger 
Erweiterung  des  Abstandes  der  Oberarmknorren-Centra  von  selber  erklärt. 
Durch  das  Koinzidieren  der  Halsgrube  mit  der  Linie  der  letzteren,  wird 
übrigens  die  Konstruktion  gegen  den  vorigen  Fall  vereinfacht.  Die  im 
ganzen  ziemlich  naheliegenden  Bestimmungen  der  Tabelle  hinsichtlich  der 
Armteile  sind  selbstredend  so  mit  Rücksicht  auf  die  Konstruktion  ge- 
wählt.ss)  Bezüglich  der  Fußlänge  erklärt  es  sich  im  Anschluß  an  die  im 
allgemeinen  stärkeren  Querdimensionen,  wenn  nicht  nur  sie,  sondern 
«och  die  Basis  u>  tu  gegen  den  vorherigen  Fall  entsprechend  sich  ver- 
äußert; obgleich  auch  so  die  halbe  Körperlänge  nicht  erreicht  wird. 
'he  auflallende  Kürze,  welche  Schadows  Maximum  zeigt,  dürfte  hiernach 
*ohl  als  Ausnahme  von  der  Regel  zu  bezeichnen  sein  (man  vergleiche 
iuen  den  Borghesischen  Fechter). 

b)  Querdimensionen. 

1.  Dicken. 

Gegen  die  vorherigen  Typen  3  und  4  sind  schon  die  Kopfmaße  ver- 
wirkt: das  Maximum  als  Mittel  von  Kopf-  und  Gesichtslänge  am  wenigsten, 
■odurch  Gesichts-  und  Halspartie  etwas  stärker  erscheinen.  Die  Hals- 
'tcke  ist  natürlich  nur  in  Fällen  wie  der  vorliegende  durch  die  ent- 
sprechende Länge  bestimmbar.  —  Von  den  Rumpfmaßen  bleibt  trotz 
ihrer  relativen  Verstärkung  wie  vorher  die  Brusttiefe   weit  hinter  der 


")  Dabei  ist  zu  bemerken,  daß,  nachdem  nach  Angabe  der  Tab.  die  Länge 
9«  auf  der  durch  e  gelegten  Horizontale  aufgetragen,  und  ebenso  die  Punkte  ot  ot 
F'g-  1;  auf  der   durch   den  Scheitel  a  gehenden  bestimmt  sind,  die  Punkte  a 
riafach  als  Durchschnitte  der  auf  der  Mitte  der  Linie  otxv  (in  Fig.  nicht  angegeben) 
:rricliteten  Senkrechten  mit  der  erstgenannten  Horizontalen  resultieren. 
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Casentiefe  (Fußliinge)  zurück.  Die  ausnahmsweise  Bestimmung  des  Mini- 
mums der  Bauchtiefe  durch  die  Beckenhöhe  ko,  die  bei  normalen 
mittleren  Verhältnissen  die  (lesäßtiefe  zu  erreichen  pflegt,  erklart  sich 
durch  deren  minimales  Höhenmaß.  Brust-  und  (lesäßtiefe  unter- 
scheiden sich  hier  übrigens  viel  stärker  als  in  früheren  Fällen,  indem 
trotz  der  Verstärkung  jener  die  letztere  gegen  die  des  vorigen  Typus  bis 
auf  i  p  unverändert  bleibt.  Die  (Übereinstimmung  der  bezüglichen  Be- 
stimmung mit  denen  von  Typus  2  und  6  ist  bemerkenswert.  Die  übrigen 
Maße  proportionieren  sich  wie  gewöhnlich,  wie  die  untere  Extremität  aus 
den  Bestimmungen  der  Wadendicke  und  auch  der  Dicke  über  dem  Fuß- 
knöchel übersehen  läßt,  während  hinsichtlich  der  obem  wegen  der  meist 
interpolatorisch  angegebenen  Dicken  —  mit  Ausnahme  der  Handdicke  — 
nur  indirekt  aus  denen  der  Breiten  auf  demgemäß  proportionierte  Ver- 
hältnisse der  Dicken  geschlossen  werden  kann. 

2.  Breiten. 

Die  Kopfmaße,  nach  Tab.  nur  interpolatorisch  bestimmbar,  lassen 
die  Zunahme  gegen  den  vorherigen  Typus  um  so  stärker  hervortreten, 
als  die  Halsbrcite  sich  relativ  vermindert:  ein  Verhältnis,  das  sich  von  da 
auch   auf  die  Maxima   und   Minima    der  Rumpfteile   überträgt.  Von 
diesen  erhält  die  .Schulterbreite  hier  —  vom  Typus    1   abgesehen  — 
ihren  größten  Wert:  Die  Bestimmung  derselben  zu  zwei  Kopflängen  erklärt 
sich  wohl  dadurch,  daß  unter  normalen  Verhältnissen,  wie  bereits  früher 
erwähnt,  Kopflänge  und  Abstand:  Kinn— Brustwarzenhöhe  in  der  Regel 
gleich  groß  zu  sein  pflegen,  indem  die  Schulterbreitc  in  der  Regel  durch 
das  Doppelte  des  letzteren  Abstandes  sich  ausdrückt  (vgl.  Schadow  a.  a.  O.). 
Den  Brustwarzenabstand  vermindert  Dürer  wie  im  vorigen  Falle  bis  auf 
die  Brustlänge.   Gegen  die  der  Schultern  erscheinen  übrigens  auch  hier  die 
Rumpfbreiten  wieder  sehr  stark;  nur  die  der  Weichen  entspricht  durch 
ihre,  wie  bereits  angedeutet,  relativ  größere  Verminderung  dem  auch  sonst 
bei   normalen  Bildungen   vorherrschenden  Verhältnis  zur  Schulterbreite. 

Nach  Tab.  ist  allerdings  nur  die  Rippenbreite  der  Rückseite  dureh 
Längenmaß  als  Hälfte  von  ak  einfach  darstellbar:   die  der  Vorderseite 
findet  sich  mittels  der  ebenfalls  interpolatorisch  gegebenen  Weichenbreite. 
Als  Hauptmaß  gekennzeichnet  ist  wie  gelegentlich  auch  schon  im  erston 
Buche,  die  dem  Abstand  io  gleiche  Gesäßbreite.    Durch  diese  Bcstitn- 
mungen  erlangt  die  Umrißkurve  als  Ausdruck  größerer  Kraft  und  Elasti- 
zität  wie  im  Profil   hier   kräftigere  Aus-  und  Einbiegungen  als  in  den 
früheren   Fallen.     Die   übrigen   Verhältnisse,   demgemäß  proportioniert, 
lassen  dies  nach  Tab.  bezüglich  der  untern  Extremität  allerdings  nur  a.u<» 
der  Bestimmung   der   mittlem  Breite   des  Oberschenkels  ersehen.  l^>io 
Verhältnisse  der  obem  Extremität  reihen  sich  im  ganzen  den  bekannte; i\ 
Bestimmungen  an. 
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Vierte  Gruppe. 
Die  beiden  Typen  5  und  8  dieser  Gruppe  repräsentieren  jeder  in 
seiner  Art,  wie  bereits  vorausbemerkt,  den  höchsten  Grad  der  Schlank- 
heit, obschon  gegen  Typus  5  des  ersten  Buches  weit  weniger  ins  Extrem 
gegangen  wird.  Dies  findet  sich  schon  in  der  beiden  gemeinsamen  Kopf- 
lange  von  70  p  angedeutet,  die  demnach  noch  das  Maß  von  ^  Körperlänge  der 
3.  Gruppe  1.  Buchs  übertrifft.  Der  genauere  Vergleich  läßt  übrigens  die 
Entstehung  des  ersteren  von  beiden  als  aus  Typus  4  des  ersten  Buches, 
durch  geringe  Abänderungen  hervorgegangen,  leicht  übersehen.  Gegen 
Typus  8  unterscheidet  sich  derselbe  dadurch,  daß  bei  ihm  die  Vertikal- 
verhaltnisse den  äußersten  Grenzen  elancierten  Wuchses  entsprechen,  die 
Quermaße  dagegen  noch  nicht  als  Minima  erscheinen.  Bei  Typus  8  da- 
gegen verhält  es  sich  im  ganzen  umgekehrt. 

I.  Typus  5. 

a)  Längen. 

Das  anatomische  Teilverhältnis  von  Ober-  und  Unterkörper  in  in' 
ist  appr.  dasselbe  wie  bei  Typus  4  des  1.  Buches.  Rechnet  man  für  den 
vorliegenden  Fall  die  Rumpflänge  anstatt  zum  Punkte  0  bis  zu  dem  um 
6  p.  darunter  liegenden,  daher  für  diesen  Typus  mehr  charakteristischen 
Knde  des  Hodensacks,  so  würde  sich  gegen  letztgenannten  Typus  die 
Rumpflänge  nur  um  1  p.  vermindern,  während  gleichzeitig  der  Rumpf  um 
ca.  3  -4  partes  tiefer  rückte.  Um  ebensoviel  verlängert  sich  zugleich 
der  Kopf,  trotzdem  derselbe  nach  Tab.  gegen  die  obigen  sehr  deutlich 
als  Minimum  gekennzeichnet  ist,  indem  seine  Länge,  anstatt  wie  sonst 
df,  hier  nur  den  Abstand  db'  erreicht.  Die  angegebenen  geringen  Ände- 
rungen genügen,  die  Proportionsgesetze  einfacher  und  schärfer  präzisier- 
bar zn  gestalten  als  bei  T.  4  im  1.  Buche.  Zunächst  stimmen  beide  in 
der  Lage  von  I  überein,  da  nach  der  Relation  der  Tabelle 

2  ai—iz 

auch  hier  genau  auf  dem  obern  Drittel  der  Körperaxe  liegt.    Die  relativ 
hohe  Lage  des  Nabels  bekundet  sich  darin,  daß  das  Teilverhältnis  der 
Körperaxe  hier  im  Gegensatz  zu  den  früheren  Fällen  einen  kleineren  Wert 
als  der  goldene  Schnitt  ergibt.   Entsprechendes  läßt  die  Bestimmung  des 
obern  Beckenrandes,  als  auf  der  Mitte  von  fC.  gelegen,  ersehen.  Beide 
Punkte   bleiben  demgemäß,    wie  /,   in  ihrer  Lage  gegen  Typus  4  des 
r.  Buches  ungeändert.    Das  Heraufrücken  von  o  zeigt  im  Anschluß  daran 
die   fernere  Bestimmung  der  Tab.,   wonach  wie  in  sonstigen  normalen 
FaJIen    die  Beckenhöhe  der  Kopflänge  entspricht.    Durch  dies  Herauf- 
schieben von  o  wird  der  Abstand  ao  zum  Minimum,  indem  nur  hier  die 
Korpennitte   unterhalb  von  o  fällt,  was  in  der  Natur  wohl  sonst  kaum 
vorkommt.    Darauf  deutet  übrigens  auch  die  Bestimmung  der  Tabelle, 
wonach  ao  sich  nicht  größer  als  der  Vertikalabstand  k'z  darstellt.  Da 
itepertoriatn  für  Kuust Wissenschaft,  XXVI.  15 
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andrerseits  das  obere  Rümpfende  e,  damit  der  Hals  nicht  allzu  kurz  aus- 
fallt, weniger  als  o  heraufrücken  darf,  so  erklärt  sich  dadurch  wiederum 
die  minimale  Rumpflange  to.3i)  Indem  andrerseits,  der  Lage  von  ;//' 
entsprechend,  auch  //  sich  gegen  Typus  4  des  1.  Kuches  kaum  verändert, 
erklart  sich  wieder  der  für  den  Geschlechtsteil  übrig  bleibende  minimale 
Raum  no,  weshalb,  um  dieses  auszugleichen,  der  Hodensack  um  das  vorher 
abgegebene  Mali  unter  das  Rumpfende  sich  verlängert  findet. 

Der  C  harakter  des  Kxtremen  läüt  sich  weiter  in  den  Verhältnissen 
der  untern  und  ohern  Extremität  verfolgen.  Zunächst  ist  die  Länge  des 
Unterschenkels:  Abstand  qz,  ein  Maximum,  indem  nur  hier  dieselbe  das 
2 1 fache  der  Kopflänge")  erreicht,  was  überhaupt  nur  möglich,  solange 
die  letztere  ein  Minimum  ist.  Nahezu  als  Maximum  charakterisiert  steh 
ferner  auch  die  Armlänge  cu>';  da  die  Kreisbedingung  hier  nicht  statt- 
findet, konnte  sie  gegen  Typus  4  des  1.  Buches  etwas  abgekürzt  werden. 
Kbendies  gilt  hinsichtlich  der  Länge  iw»o.  Bezüglich  der  entsprechenden 
Länge  tu  tu  läßt  Tab.  eine  stärkere  Verkürzung  dieser  Basis  erkennen, 
indem  sie  hier  nur  die  Hälfte  von  dz,  also  ein  gegen  die  halbe  Körper- 
länge relativ  stark  verkürztes  Maß  erreicht. 

b)  Quermaße. 

1.  Dicken. 

Die  Verhaltnisse  entsprechen  denen  des  Typus  4  1.  Buches  fast 
genau:  der  Querschnitt  des  Gesichts  bildet  wie  dort  ein  volles  Quadrat. 
Kbendies  gilt  auch  bezüglich  des  Halses.  In  den  Rumpfmaßen  herrsc  ht 
zunächst  nur  insofern  ein  Unterschied,  als  die  Brusttiefe,  um  mit  der 
Natur  in  Ubereinstimmung  zu  bleiben,  gegen  die  des  Gesäßes,  welcher 
sie  im  1.  Buche  nur  gleich  kam,  etwas  verstärkt  werden  mußte.  Als 
Hauptmaß  stellt  sie  sich  jedoch  in  Tab.  nicht  dar,  sondern  vielmehr  die 
beiden  andern:  Bauch-  und  Gesäßtiefe,  letztere  insbesondere  als  Hälfte 
von  m'q  gekennzeichnet,  jene  als  Modifikation  des  vorherigen  Typus 
durch  die  Länge  gk  staatt  ko  ausgedrückt.  Die  übrigen  Maße  zeigen 
gegen  Typus  4  1.  Buches  nur  minimale  Veränderungen.  Die  Proportio- 
nierung  der  untern  Kxtremitätsteile  zu  denen  des  Rumpfes,  als  gegen  die 
vorherigen  relativ  vermindert,  werden  in  Tab.  insbesondere  durch  die 
Bestimmung  der  Kniedicke  angedeutet,  Analoges  ist  ebenda  in  den  Dicken 
der  obern  Extremität  zu  ersehen,  außer  durch  die  mehrfach  wiederholte 
Bestimmung  des  Oberarm-Maximums  durch  den  Abstand  a'b ',  d.  h.  den 
Vertikalabstand  der  höchsten  Armpunkte  bis  zum  Armspalt  auch  durch 
die  normale  Verhältnisse  charakterisierende  Bestimmung  der  Handdicko 
als  vierten  Teil  von  deren  Länge. 

Zi)  Halsgrubc  und  Linie  der  Ohcrarmknorren-Centra  kninr.idicren  im  vorl.  Falle. 
K)  In   Tabelle  findet  sich  dafür  die  gleichwertige  Angabe  aq—^f'k'. 
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2.  Breiten. 

Die  Bestimmung  der  Kopfbreite  durch  die  Gesichtstiefe  resp.  die 
ihr  gleiche  Gesichtshöhe  b*d  laßt  nach  Tab.  gegen  Typus  4  des  1.  Buches 
eine  geringe  Verminderung  derselben   erkennen,    demgemäß  auch  die 
Gesichtsbreite,  der  Hals  am  wenigsten.    Dem  entgegengesetzt  finden  sich 
die  Rumpfmaße  im  ganzen  etwas  vergrößert,  wodurch  dann  umsomehr 
der  Kindruck   größerer  Kraft  auch  in  der  Vorderansicht  entsteht.  Am 
meisten  ist   verhältnismäßig   die  Schulterbreite  gewachsen,   sodann  die 
Rip|)enbreite,  wahrend  die  übrigen  nur  relativ  geringe  Zunahmen  erkennen 
lassen.    Oleichwohl  bleibt  auch  hier  die  Schulterbrcite  noch  so  schmal, 
daß  die  an  sich  für  derartige  Verhältnisse  keineswegs  übermäßig  große 
Rippenbreite  dagegen  wie  bisher  sehr  stark  erscheint.   Gesäß-  und  Rippen- 
breite  sind  überdies  stärker  als  sonst  unterschieden,   so  daß  darin  die 
l  herschreitung  der  normalen  Verhältnisse  gegen  die  Schulterbreite  noch 
mehr  hervortritt.    Die  letztere  bestimmt  sich  nach  Tabelle  auf  dieselbe 
Art  wie  Typus  3,  nämlich  als  vierfaches  des  Abstandes  eb' ,  woraus  dem- 
nach dieselben  Konsequenzen  wie  dort  zu  ziehen  wären.    Die  Rippen- 
breite   findet    sich   nach  Tabelle  am    einfachsten    durch  Interpolation. 
Die  scheinbar  abnorme  Kürze  des  Brustwarzenabstandes  erklärt  sich  da- 
durch,  daß  wie  bereits  bemerkt,   hier  nicht  df,   sondern  dl)  der  Kopf- 
lange entspricht.    Die  der  Fußlänge  gleiche  Weichenbreite  klingt  schon  an 
das  Frauenhafte  an.    Der  Gesäßbreite  entspricht,  im  Anschluß  daran  die 
Uberarmlänge,  wozu  als  drittes  Analogem  der  Abstand  der  Oberschenkel- 
inorren-Centra  als  dem  Unterarme  gleich  hinzutritt.    Am  meisten  plau- 
sibel  ist   offenbar  die  zuletzt  genannte,  sofern  sie  durch  Anlegen  des 
Unterarms  den  mittelbaren  Vergleich  gestattet.    Von  den  übrigen,  den 
Rumpfverhältnissen   sich  anschließenden  Breiten   deuten   in   der  untern 
Kxtremität  dies  Verhältnis  insbesondere  die  wie  sonst  der  Kniedicke  ent- 
sprechende Wadenbreitc,  in  der  obern  die  bereits  diskutierte  Bestimmung 
des   Maximums   der  Oberarmbreite,   indirekt  auch   die  des  Unterarm- 
maximums  an,  sofern  das  letztere  unter  sonst  normalen  Verhaltnissen  von 
der  Handbreite  kaum  abzuweichen  pflegt. 

II.  Typus  8. 

a)  Längen. 

Vor  allem  die  Lage  des  Endpunktes  o  und  die  sie  kennzeichnende 
Relation  der  Tabelle: 

b*o  =  oz 

ist  hier  von  Bedeutung,  und  charakterisiert  den  vorliegenden  gegen 
den  vorherigen  Typus,  wie  bereits  bemerkt,  als  einen  dem  Kxtrem 
>ich  zwar  nähernden,  doch  dasselbe  nicht  völlig  erreichenden.  Mit  0 
ruckt  zugleich  e,  das  obere  Rumpfende  soweit  herab,  daß  nach  Tab.  die 
Rumpflange  selber  £  Körperlänge,  also  nicht  viel  mehr  als  im  vorigen  Kalle 
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beträgt.36)  Mit  dem  Rumpf  selber  rückt  zugleich  der  Teilpunkt  i  soweit 
herunter,  daß  nach  Tabelle  dessen  Lange  darin  gerade  halbiert  wird.  Die  Ver- 
schiebung von  Nabel  und  oberm  Heckenrand,  welche  beide  wie  vorher 
nicht  koinzklieren,  ist  als  durch  jene  bereits  bedingt,  hier  weniger  bedeut- 
sam: ihre  Bestimmungen  tragen  nach  Tab.  mehr  zufälligen  Charakter. 
Auch  der  anatomische  Teilpunkt  von  Uber-  und  Unterkörper  rückt,  ob- 
wohl nur  wenig,  nach  abwärts,  indem  er  nach  Tabelle  den  Abstand  et] 
halbiert:  die  Page  der  Kniemitte  selber  erscheint  dabei,  wie  die  bezüg- 
liche Relation  der  Tabelle  andeutet,  nur  unwesentlich  verändert.  Eigent- 
lich sollte  man  meinen,  dafl  auch  die  Brustpunkte:  Linie  der  Brustwarzen 
(Punkt  f)  und  unterer  Kontur  (Punkt  g),  gegen  den  Scheitel  eine  tiefere 
Lage  haben  würden.  Dürer  nimmt  dies  aber  nicht  an,  sondern  läßt  beide 
auf  nahezu  gleichem  Scheitelabstande,  verlängert  jedoch,  den  so  ent- 
standenen übermäßigen  Zwischenraum^/  auszufüllen,  das  Brustbein  unter- 
halb von  g  bis  zum  Punkte^'  um  nicht  weniger  als  15p.,  wodurch  er 
zwar  seinen  Zweck  vollkommen  erreicht,  aber  die  natürlichen  Skelett- 
verhältnisse doch  wohl  etwas  zu  sehr  für  seine  Zwecke  transformiert. 
Durch  das  Herunterrücken  von  0,  während  n  seine  Lage  nur  um  ein 
Minimum  ändert,  wird  der  naturgemäße  Raum  für  den  Geschlechtsteil, 
ohne  das  im  vorigen  Falle  angewandte  künstliche  Mittel,  die  Hodensack- 
verlängerung, wieder  gewonnen;*7)  die  Relation  der  Tabelle,  wonach  // 
auf  der  Mitte  von  an  sich  befindet,  sagt  daher  gegen  Typus  5  nichts 
wesentlich  neues,  sofern  sich  b'  sowohl  wie  n  gegen  jenen  kaum  ändern. 

Von  der  obern  Extremität  ist  nicht  nur  die  Länge  <u<o  der  aus- 
gestreckten Arme,  sondern  auch  die  Armlänge  00'  selber  ein  Minimum : 
jene  repräsentiert  zugleich  den  einzigen  Fall,  wo  das  genannte  Maß  kürzer 
als  die  Körperlänge  ist.  Der  Oberarm  läßt  allerdings  nach  den  bezüg- 
lichen Bestimmungen  kein  Minimum,  eher  einen  mittelgroßen  Wert  er- 
kennen. Demzufolge  muß  daher  der  Unterarm  auf  Grund  der  ferneren 
Bestimmung,  wonach  in  vertikaler  Haltung  die  Pinie  der  Handwurzeln  mit 
der  Körpermitte  koinzidieren  soll,  notwendig  ein  solches  repräsentieren, 
ebenso  die  Hand,  worauf  schon  die,  dem  Abstand  dt  gleichzusetzende 
Länge  Unterarm  plus  Hand3")  schließen  läßt.  Minima  sind  außer  Kopf- 
und  Annteilen  auch  der  dem  Unterarm  gleiche  Fuß,  sowie  die  ganze 
nach  Tabelle  der  Armlänge  gleichzusetzende  Basis  tu  tu. ") 

Jfc)  Die  Halsgrube  koinzidiert,  wie  vorher,  mit  der  Linie  der  Obcrarmknnrrcn- 
Centra. 

Direkt  lädt  dies  die  in  Tab.  nicht  benutzte  Beziehung  Übersehen,  wonach» 
und  C  symmetrisch  zu  n  liegen. 

3")  Diese  Bestimmung  hat   etwas  Plausibles   dadurch,   daß   sie  sich  bei  ent- 
sprechender Armhaltung  leicht  kontrollieren  lälJt. 

**)  Der  Abstand         ist  zugleich  der  Länge  in  gleich. 
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b)  Quermaße. 
1.  Dicken. 

Der  auf  Kosten   der  Gesichtslänge   relativ   stark   erhöhte  Sc  hädel 
erklart  vielleicht,   daß  die  Kopfdicke  als  einziger  Fall  dieser  Art  gegen 
Typus  5,  wenn  auch  hloß  um  1  p,  verstärkt  ist,  wodurch  der  Hinterkopf 
voller  erscheint.    Hie  Gesichtstiefe  nac  h  'Iah.  jedoch  hier  excl.  Nascn- 
vorsprung,  findet  sich  wie  im  vorigen  Kalle,  wahrend  die  Halsdicke,  ob- 
gleich derselhe    wie  vorher,  naturgemäß  eine  andere  Bestimmung  als  dort 
entspricht.    Die  Rumpfmaüe  charakterisieren   sich  dagegen  bis  auf  die 
relativ  starke  Beckentiefe,   die  sogar  das  Maximum  der  brüst,   wie  bei 
schwächlichen  Hückingen,  wenn  auch  nur  äußerst  wenig  überschreitet,  im 
ganzen  als  Minima.     Demgemäß  wird  umsomehr,   wie  in  den  früheren 
Fallen,  die  Hrusttiefe  von  der  der  Ca  sc  (Fußlange)  übertreffen. 

Sie  stellt  sich  übrigens  unter  den  in  Tab.  gegebenen  Rumpfmaßen 
dieses  Typus  als  dritter  Teil  der  Nabelhöbe  ak  allein  als  Hauptmaß  dar. 
f'ie  Dicke  in  o  ist  wohl  mehr  zufallig  der  Handlange  gleich,  daher  die 
i  uerpolatorische  Bestimmung  näherliegend.  Auch  die  übrigen  Maße  sind 
im  Anschluß  an  die  Rumpfdicken  relative  Minima:  obwohl  Tabelle  bezüg- 
lich der  untern  Extremität  dafür  keine  dies  andeutende  Ausdrücke  auf- 
weist, cht  die  meisten  bis  auf  das  Minimum  über  dem  Fußknöchel  sich 
imerpolatorisch  bestimmen.  Auc  h  bei  den  Armdicken  geben  die  von 
!en  früheren  etwas  abweichenden  Bestimmungen  hier  weniger  festen 
Anhalt,  sodaß  man  im  allgemeinen  darauf  angewiesen  bleibt,  von  den 
Breiten  auf  jene  zu  schließen. 
2.  Breiten. 

Die  Kopfbreite  bestimmt  sic  h  wie  vorher.  Sie  kommt,  der  Dicke 
analog,  dem  Typus  5  noch  gleic  h,  wahrend  Gesicht  und  Hals  schon 
«chmaler  erscheinen.  Die  einfache  Bestimmung  des  letzteren  durch  die 
Lange  b*cT  (vgl.  Tab.)  erklart  sich  offenbar  durch  die  minimale  Gesichts- 
höhe. Den  Dicken  analog  stellen  sich  auch  die  Rumpfbreiten  im  ganzen 
als  Minima  dar:  nur  der  Brustwarzenabstand  macht  eine  Ausnahme,  wie 
auch  die  Bestimmung  der  Tabelle  verdeutlicht,  demzufolge  er  der  Länge 
des  ganzen  Brustbeins  eg',  anstatt  wie  in  früheren  hallen  der  Hrustlängc  cg 
entspricht.  Daß  die  Schulterbreitc  sich  als  Minimum  findet,  zeigt  unmittel- 
bar der  Vergleich  der  in  Tab.  gegebenen  Bestimmung  mit  der  des  vorher- 
gehenden Falles.  Dieselbe  ist  nämlich  wie  dort  als  vierfaches  des  Ab- 
stände* eb'  dargestellt  und  gestattet  somit  die  gleichen  Schlüsse,  sodaß 
also  auch  die  Oberarmbreite  als  Minimum  sich  c  harakterisieren  würde. 
Bezüglich  des  Verhältnisses  der  (ihrigen  Rumpfmaße  zur  Schulterbreitc 
gelten  selbst  für  diesen  extremen  Fall  der  Schulterbreite  die  früheren 
Bemerkungen.  Von  den  Angaben  der  Tabelle  ist  die  der  Gesäßbreite 
durch  die  Lange  io  als  Hauptmaß  gekennzeichnet,  da  die  Rippenbreite 
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sich  interpolatorisch  bestimmt;  die  der  Weichenbreite  in  /'  durch  fk  begreift 
sich  leic  hter,  wenn  man  beachtet,  daß  diese  Länge  zugleich  der  von  i 
bis  zur  Hohe  der  Brustwölbung  entspricht,  da  wo  das  Maximum  der 
Schulterbreite  stattfindet.  Auch  in  den  Bestimmungen  der  übrigen  Breiten 
findet  sich  ihre  minimale  GrÖfie  mehr  oder  weniger  angedeutet.  Ins- 
besondere laßt  dies  bei  der  unteren  Extremität  die  der  Kniebreite  uber- 
sehen, wahrend  clic  der  Waden  sich  wie  sonst  nach  der  jener  korresp. 
Dicke  proportioniert.  Bezüglich  der  Obern  war  vom  Maximum  bereits  die 
Rede:  auch  die  mittlere  Oberarmbreite  proportioniert  sich  demgemäß, 
wie  unter  sonstigen  Verhaltnissen,  worauf  auch  ferner  die  I  bereinstimmung 
von  Hand-  und  Unterarmbreitc  schließen  läßt. 

Das  Resultat  des  Vergleichs  der  mannlichen  Typen  beider  Bücher 
lehrt,  daß  nur  drei,  nämlich  Typen  i,  3  und  4,  in  wenig  modifizierter 
Form  als  Typen  1,  3  und  5  vom  1.  in  das  2.  buch  ubergegangen  sind, 
dagegen  an  Stelle  von  Typus  2  des  1.  Buches  zwei  davon  wesentlich  ver- 
schiedene Typen  niederen  oder  höchstens  mittleren  Wuc  hses  und  relativ 
volleren  Formen  substituiert  oder  besser  gesagt,  zwischen  Typen  1  und  2 
des  1.  Buc  hes  eingesc  hoben  worden  sind,  dagegen  der  letzlere  vielleicht 
als  gar  zu  sc  hematisc  h  wegblieb.  Desgleichen  findet  sic  h  Typus  4  des 
ersten  Buc  hes  durch  zwei  andere  ersetzt,  welc  he  im  zweiten  sc  hon  als  Fxtrem 
auftreten,  wovon  der  eine  Typus  5  aus  jenem  unmittelbar  als  Modifikation 
resultiert,  wie  nachgewiesen,  der  andere,  Typus  8  als  Fxtrem  der  Schmal- 
heit charakterisiert  wird.  Dagegen  ist  Typus  5  des  ersten  Buches,  wie  es 
scheint,  von  Durer  selber  als  darin  zu  weitgehend,  im  zweiten  beseitigt,  auch 
nichts  ihm  Analoges  dafür  substituiert  worden. 

Übrigens  spricht  Dürer  hinsichtlich  der  Bestimmungen  des  zweiten 
Buches,  wie  bemerkt,  nur  von  einer  -andern«  Meinung,  ohne  dieselbe 
als  die  bessere  zu  erklaren. 

(Fortsetzung  folgt.) 
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Die  Allegorie  des  Lebens  und  des  Todes  in  der 
Gemäldegalerie  des  Germanischen  Museums. 

Von  Ludwig  Lorenz. 

Im  Vergleich  zur  italienischen  Malerei  bietet  uns  die  nordische 
im  1 5.  Jahrhundert  nur  sehr  wenig  Heispiele  allegorischer  Darstellungen. 
Eine  der  merkwürdigsten  Schöpfungen  dieser  Art  und  zugleich  ein  Kunst- 
werk von  hoher  Vollendung  befindet  sich  in  der  Gemäldegalerie  des 
Germanischen  Museums  in  Nürnberg.  (Nr.  135.) 

Es  ist  eine  Allegorie  des  Lebens  und  des  Todes  in  Form  eines 
zweiteiligen  Tafelbildes.  Rechts  sehen  wir  eine  lachende  Sommerland- 
schaft. Durch  ein  fruchtbares  Tal,  das  mit  grünen  Wiesen  und  anmutigen 
Baumgruppen,  mit  Luft-  und  Wassersögeln  reich  belebt  erscheint,  schlängelt 
s:ch  ein  schmaler  Flußlauf  dem  Hintergrunde  zu  und  mündet  hier  in 
einen  See,  dessen  baumreiche  Inseln  und  Halbinseln  den  Blick  nach 
dem  Gebirge  am  Horizonte  überleiten.  Im  Mittelgrunde  erhebt  sich  zur 
linken  auf  steilem  Felsen  eine  trotzige  Burg,  unter  ihr  breitet  sich  im 
Tale  eine  von  Mauern  umgebene  türmereiche  Stadt  aus.  Vorn  sitzt  auf 
blumenprangendem  Boden  ein  junges  Liebespaar  in  reicher,  höfischer 
Tracht,  zu  dessen  Füßen  zwei  nackte  Kinder  miteinander  spielen.  Die 
herrliche  Landschaft  weckt  im  Beschauer  eine  starke  Lebensfreude,  erfüllt 
;ianz  mit  dieser  Empfindung  die  Seelen  der  beiden  Liebenden,  die 
sorglos,  wie  die  spielenden  Kinder  vor  ihnen,  versunken  im  Glück 
des  Momentes,  Vergangenheit  und  Z.ukunft  vergessen,  nicht  ahnend,  wie 
nahe  den  Menschen  Tod  und  Verderben  zu  jeder  Stunde  sind. 

Auf  dem  linken  Bilde  sehen  wir  eine  Darstellung  tiefsten  Verfalles: 
Auch  hier  ein  Felsen,  von  einer  Burg  bekrönt,  aber  sie  ist  fast  ganz 
zerstört,  der  mächtige  Bergfried  ist  halb  eingestürzt,  der  Hauptbau  ohne 
Dach,  und,  wie  es  scheint,  ausgeraubt.  Das  Tal  ist  durch  einen  über- 
sn-engen  Winter  in  eine  Eislandschaft  verwandelt  worden.    Die  Häuser 
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sind  zum  Teil  /.erstört,  das  Tier-  und  Pflanzenleben  scheint  erstorben. 
Vorn  liegt,  grauenvoll  zu  sehen,  ein  ganz  abgezehrter  Leichnam.  Der 
von  Kis  umgebene  zerknickte  Baum  nahe  dem  Rande  des  Hildes  verkörpert 
noch  einmal  den  Gedanken  des  Malers:  allem  Geschaffenen  ist  ein 
Ziel  gesetzt:  Vergehn  und  Sterben. 

Das  Gemälde  ist  sicher  das  Werk  eines  bedeutenden  Meisters. 
Das  zeigen  aufs  klarste  seine  Vorzüge:  die  außerordentliche  Kunst  in 
der  Vertiefung  des  Raumes,  die  liebevolle  Wahrheit  in  der  Wiedergabe 
der  durchaus  nicht  stilisierten  Pflanzen,  die  feinsinnige  Darstellung  des 
nackten  Körpers,  das  Verständnis  für  organische  Bewegung  (in  den 
Händen  des  Liebespaares)  und  der  hohe  Schönheitssinn  in  den  Typen. 
Und  welche  reiche  Phantasie  entwickelt  der  Maler  in  der  Kontrastierung 
der  beiden  Landschaften  wie  auch  der  menschlichen  Gestalten!  Die 
Farbengcbung  hat  etwas  miniaturhaft  Leines,  Zartes,  in  der  hellen  Stimmung 
an  Wasserfarben  erinnernd.  Der  Rasenboden  zeigt  ein  stumpfes  Moos- 
grün, das  Gewand  der  Dame  ist  von  grünem  Brokatstoff,  der  Hintergrund 
der  Landschaft  ist  in  lichtem  Blau  gegeben. 

Im  Katalog  trägt  das  Bild  die  Bezeichnung:  Oberdeutsch  um  14S0. 
In  einer  Anmerkung  liest  man,  daß  Waagen  das  Gemälde  dem  Gerrit 
von  der  Meire  zugeschrieben  habe.  Und  in  der  Tat,  wenn  auch  diese 
Benennung  eine  sehr  vage  ist,  da  es  beglaubigte  Bilder  von  Gerrit  nicht 
gibt  und  die  ihm  zugeschriebenen,  wie  das  Triptychon  im  Museum  zu 
Antwerpen,  keine  sicheren  Vergleichspunkte  darbieten,  so  ist  doch  die 
Möglichkeit  eines  niederländischen  Ursprungs  nicht  zu  leugnen.  Der 
Typus  der  Dame  erinnert  sehr  an  flandrische  Gemälde,  ebenso  auch  die 
burgundische,  bei  Memling  so  häufige  Flügelhaube.  Eine  ähnliche  Fluß- 
landschaft mit  steilen  Felskegeln  und  weitem  Fernblick  findet  sich 
beim  Meister  von  Flemallc.  Deutsch  dagegen  mutet  der  Geist  des 
Bildes  an,  deutsch  ist  vor  allem  auch  das  Kolorit  weit  eher  als  nieder- 
ländisch; denn  mit  der  Farbengcbung  irgend  eines  van  Fyckschülers  hat 
es  nichts  zu  tun.  Nun  gibt  es  wirklich  einen  deutschen  Künsder,  zu 
dessen  Werken  das  Bild  in  sehr  engen  Beziehungen  steht:  der  Meister 
des  Hausbuches,  der  im  letzten  Drittel  des  15.  Jahrhunderts  am 
Mittelrhein  heimisch,  seine  seltenen  Stiche  schuf. 

Vergleichen  wir  den  Jüngling  unseres  Bildes  mit  dem  auf  Blatt  75 
der  Lchrsschen  Ausgabe  der  Stiche  dieses  Meisters,  so  finden  wir  einen 
sehr  verwandten  Gesichtstypus,  das  starke  Kinn,  die  breite  Wangenlinie, 
die  energisch  gebildete  gerade  Nase.  Vor  allem  aber  ist  die  ganze 
vornehme  Art  in  der  Haltung,  dem  Sitzen  des  Jünglings  eine  ähnliche. 
Genaue  Übereinstimmung  in  der  Tracht  begegnet  uns  hier  zwar  nicht, 
wohl  aber  au/  der  von  Lehrs  und  Lippmann  mit  Recht  dem  Meister 
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zugeschriebenen  Zeichnung  im  Berliner  Kupferstichkabinett,  ein  Liebes- 
pair darstellend  (Jahrbuch  der  königl.  preuß.  Kunstsammlungen  Bd.  XX, 
iSqg.  S.  176).    Man  beachte  das  Barett  mit  der  Feder,  das  Wams  mit 
dem  dreieckigen  Ausschnitt  und  Kleinigkeiten  wie  Dolch   und  Beutel. 
Ganz  überraschend  wirkt  dann  die  Gleichheit  in  der  Behandlung  des 
nackten  Köq>ers,  wenn  man  den  Stich  L.  58  herbeizieht.    Der  Leichnam 
des  Hildes  ist  in  der  Zeichnung  des  Brustkorbes,   deren  anatomische 
Wahrheit  in  jener  Zeit  unvergleichlich  ist,  vom  «Tode«  auf  dem  Stiche 
kaum  zu  unterscheiden.    Auch  in  Armen  und  Beinen,  namentlich  der 
Bildung  der  Gelenke,  zeigen  sich  frappante  Ähnlichkeiten.    Der  Kopf  des 
Todes  allerdings  weist  Verschiedenheiten  von  dem  des  Leichnams  auf. 
I>ie  spielenden  nackten  Kinder,  ein  seltener  Vorwurf  in  der  nordischen 
Kun>t  jener  Zeit,  lassen  sich  in  ihren  sehr  natürlichen,  naiv-drolligen 
Bewegungen  mit  jenen  auf  den  Stichen  L.  59  —  61  vergleichen.   Nur  sind 
sie  auf  dem  Bilde  stilisiert.    Auch  im  Hausbuche  kommen  Kinder  vor, 
•iie  lebhaft  an  jene  auf  dem  Gemälde  erinnern.   (Siehe  Blatt  16a.)  Für 
den  Teich  mit  Schwan  und  Fachwerkhaus  haben  wir  ein  Analogon  auf 
Blatt  20a  des  Hausbuches.    Die  Beziehungen  erstrecken  sich  ferner  auf 
«iie  liebevolle  Darstellung  der  Pflanzen,  durch  welche  sich  ja  der  Stecher 
iiesonders  auszeichnet.    Man  vergleiche  die  Maiblumen  auf  dem  Stiche 
L  58  mit  denen  hinter  beiden  Kindern  auf  dem  Bilde.    Wenn  endlich 
in  der  Vertiefung  des  Raumes  der  leider  immer  noch  anonyme  Stecher 
Bedeutendes  leistet,  so  scheint  ihn  der  Schöpfer  des  Gemäldes  darin 
freilich  noch  zu   übertreffen.     Der  See  des  Hintergrundes   mit  seinen 
luu.nireichen  Inseln  und  Halbinseln  kehrt  wieder  auf  dem  Stiche  L.  74. 

Ks  bleibt  nun  noch  übrig,  das  von  Lchrs  und  anderen  mit  Recht 
als  ein  eigenhändiges  Gemälde  des  Meisters  bezeichnete  Bild,  den 
Kalvarienberg  im  Museum  zu  Freiburg  i.  B.  und  die  sonst  ihm  zucr- 
•  innten  Bilder  vergleichender  Prüfung  zu  unterziehen.  Da  zeigen  sich 
freilich  nicht  unwesentliche  Verschiedenheiten  im  Kolorit  und  in  der 
Technik.  Ja,  die  breite,  konturierende  Malweise  scheint  zu  dem  miniatur- 
haft Feinen  des  Nürnberger  Bildes  geradezu  im  Gegensatz  zu  stehen. 
Bloß  auf  Grund  der  Betrachtung  der  Gemälde  würde  man  niemals  auf 
den  Gedanken  kommen  können,  es  handle  sich  hier  um  einen  und  den- 
^lben  Künstler.  Verglichen  mit  jenen  des  Hausbuchmeisters  offenbart 
das  Nürnberger  Bild  eine  nähere  Beziehung  zur  flandrischen  Kunst.  Nun 
würde  es  sich  andererseits  aber  auch  nicht  leugnen  lassen,  daß  weit- 
gehende L'nterschiede  zwischen  den  Stichen  und  den  Gemälden  des 
Meisters  bestehen,  und  man  könnte  es  begreiflich  finden,  daß  er  in  einem 
miniaturhaft  feinen  Bilde  mehr  im  Stile  seiner  Stiche  und  Zeichnungen 
gearbeitet  habe. 
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Immerhin  wäre  es  allzu  gewagt,  das  Bild  dem  Meister  selbst  zu» 
zuschreiben.  Daß  starke  Beziehungen  zwischen  dem  Maler  und  dem 
Hausbuchmeister  festzustellen  sind,  kann  nicht  bezweifelt  werden;  mehr 
als  dies:  wir  müssen  den  Maler  als  einen  von  ganz  ahnlichem  (reiste 
erfüllten  Künstler  betrachten.  Er  teilt  mit  ihm  alle  Vorzüge  seines 
Talentes,  wie  sie  oben  bei  der  Charakteristik  des  Bildes  geschildert 
worden  sind.  Ich  möchte  noch  einmal  auf  das  tiefeindringende  Studium 
des  Nackten  und  die  phantasievolle  Darstellung  der  Landschaft  hinweisen. 
War  der  Maler  ein  Schüler  des  Stechers?  Dann  war  er  ihm  ebenbürtig, 
ja  beinahe  überlegen.  Und  von  diesem  bedeutenden  Künstler  anzu- 
nehmen, daß  er  ein  Nachahmer  gewesen  sei,  fallt  schwer.1)  Oder  soll  man 
eine  Abhängigkeit  des  Hausbuchmeisters  von  dem  Maler  des  Bildes  ver- 
muten? Diese  Annahme  hatte  mehr  Wahrscheinlichkeit  für  sich.  Wo 
aber  war  dann  die  Heimat  des  Nürnberger  Anonymus,  von  dem  bisher 
nur  dies  eine  Werk  entdeckt  werden  konnte,  zu  suchen?  Erfahrenem 
Korschern  muß  ich  es  überlassen,  weitere  Vergleiche  zu  ziehen  und  die 
Frage  zu  entscheiden,  ob  in  den  Werken  des  Hausbuchmeisters  und 
dem  herrlichen  Nürnberger  Bilde  zwei  verschiedene  künstlerische  Persön- 
lichkeiten von  hohem  Range  und  ebenso  sehr  verknüpft  durch  äußere 
Einwirkung,,  wie  durch  innere  Verwandtschaft  sich  offenbaren,  oder  hier 
doch  ein  und  derselbe  Künstler  erkannt  werden  muß. 

!)  Auch  dürfte  das  Bild  schwerlich  später  als  die  reife  Schaffenszeit  des  mittel- 
rheinischen  Künstlers  anzusetzen  sein. 
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Von  Bcrthold  Hacndckc. 

Da  die  Geschichte  der  deutschen  Plastik  des  späten  16.  und  des 
1 7.  Jahrhunderts  noch  ein  so  sehr  wenig  bearbeitetes  Gebiet,  der  Mangel 
an  urkundlichen  Forschungen  ein  überaus  großer  ist,  so  ist  es  m.  E. 
berechtigt,  auch  auf  Denkmäler  dieser  Zeit  hinzuweisen,  die  entweder 
zunächst  noch  als  vereinzelt  zu  betrachten  oder  deren  Verfertiger  dem 
Namen  nach  nicht  ermittelt  sind. 

In  Schlesien  macht  sich,  wie  bekannt,  seit  dem  Heginn  des 
16.  Jahrhunderts  vorübergehend  ein  unmittelbarer  und  andauernd  ein 
indirekter  künstlerischer  Einfluß  Italiens  geltend.  Er  wird  jedoch,  ins- 
besondere im  Hinblick  auf  die  Bildhauerei,  bereits  seit  ca.  1550  60 
durch  niederländische  Meister  kompensiert  bez.  ergänzt.1) 

In  monumentaler  Weise  verschaffen  sich  italienische  Anschauungen 
nierst  in  den  Bischofsgräbern  zu  Breslau  und  zu  Neisse  Geltung.  Wir 
sehen  entweder  die  liegende  Statue  des  Verstorbenen  auf  einem  Kasten- 
sarkophag: unter  einem  Baldachin  oder  auf  seinem  Sarge,  der  an  die 
urhitektonisch  und  bildhauerisch  geschmückte  Wand  angelehnt  ist.  Das 
bteste  Grabmal,  das  des  Bischofs  Turzo1)  (i486— 1520),  an  den  Dürer 
1508  ein  —  verlorenes  —  Marienbild  verkaufte,  dürfte  nach  der  groß- 
flächigen Formenbehandlung  zu  urteilen  von  einem  Italiener  gearbeitet 
«ein,  ohne  daß  damit  dem  Werke  ein  besonders  hoher  künstlerischer 
Wert  zugesprochen  werden  soll.  Die  Meißelführung  in  dem  ursprünglich 
weißen,  jetzt  rotbraun  angestrichenen ^  Salzburger  Marmor  ist  trotz  jener 

')  A.  Schultz,  Die  wälschen  Mauer  in  Breslau.     Zeitschr.  tl.  Ver.  f.  Gesch.  und 
Altertum  Schlesiens  9.  und  derselbe:  Schlesisches  Kunstleben  im  15.-  18.  Jahrhundert 
s)  Dom  zu  Breslau. 

>)  Vgl.  dazu  eine  im  Museum  sehlesischer  Altertümer  vorhandene  Skizze  und 
Luch-  Fürstcnbilder  V.  Schlesiens  Kunstdenkmiiler  v.  Alw.  Schultz  24.  Vgl.  auch  hierzu 
da-  *;dirend  der  Drucklegung  dieses  Aufsatzes  erschienene  groüe  Prachtwerk  »Bilder» 
-*crk  ^cbJe^i^cher  Kunstdenkmäler«  mit  Text  von  H.  Lutsch.    Breslau,  1903.    Tfl.  80. 
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großzügigen  Weise  derb  und  die  Charakteristik  des  Verschiedenen  ohne 
Tiefe.  Vorbildlich  blieb  aber  die  Lage  des  Bischofs,  der  auf  der  rechten 
Seite  schlafend  daliegt  und  das  Haupt  in  die  Hand  des  aufgestützten 
rechten  Armes  gelegt  hat. 

Lutsch  weist  in  dem  Verzeichnis  der  Schlesischen  Kunstdenkmaler 
I  212  darauf  hin,  daß  das  Denkmal  Heinrich  Rybischens,  des  kaiserlichen 
Rates,  in  der  Elisabethkirchc  zu  Breslau  von  desselben  Künstlers  Hand  sei 
—  die  Wappen  oder  das  ganze  Werk  (:)  meißelte  M.  F.  1534,  nach  Lutsch 
«Bilderwerk«  S.  162  — .    Die  Anlage  war  ursprünglich  auch  die  eines 
Baldachingrabes.    Jetzt  ruht  der  Verstorbene  in  Lebensgröße  auf  einem 
über  hohem  Sockel  sich  erhebenden,  von  l'i  lasten»  umrahmten  und  mit  sehr 
niedriger  Kassettendecke  abgeschlossenen  Aufbau,  vor  dem  eine  zweiachsige 
Halle  mit  kraftigem  Abschlußgesims  und  ornamentaler  Krönung  gesetzt  ist. 
Das  Denkmal  ist  von  1544  datiert.  Es  ist  leider  so  aufgestellt,  daß  ich  keinen 
ganz  befriedigenden  Standpunkt  gewinnen  konnte.    Immerhin  halte  ich 
angesichts  des  jetzt  in  sorgfältigerer  Weise  energisch  und  in  bildhauerischer 
Auffassung   modellierten  Kopfes,   in  Hinblick   auf  die   sehr  ahnlichen 
architektonischen   Formen   die   Hypothese   Lutschens   für   durchaus  an- 
nehmbar.    Wenn   derselbe  Autor   auch   das  Grabmonument  des  1535 
verstorbenen  Canonicus  Saur  in  der  Kreuzkirche   demselben  Künstler 
zuweisen  will,  so  machen  dies   fraglos  die  zahlreichen  und  sehr  präg- 
nanten Erinnerungen  an  die  Architektur,  an  die  Ziermotive  der  beiden 
ersten  Denkmaler.  Wenn  weiterhin  derselbe  Forscher  den  Gedanken  aus- 
spricht, daß  das  Haus  Junkerstraße  2,  das  Scyfried  Rybisch   1540  er- 
bauen ließ,  von  dem  nämlichen  Architekten  bez.  Bildhauer,  der  jene  drei 
Grabmalcr  schuf,  errichtet  sei,  so  habe  ich  dagegen  nichts  zu  erinnern, 
da  die  architektonische  Formensprachc  in  der  Tat  sehr  verwandt  ist. 

Wie  bereits  bemerkt,  wandelt  sich  etwa  um  die  Mitte  des  Jahr- 
hunderts der  Stil.    E.  v.  Czihak*)  schreibt  zu  diesem  Punkt:  Bald  nach 
der  Mitte  des   16.  Jahrhunderts  sehen  wir  den  Stil  mit  Elementen  ver- 
setzt, welche  bekunden,  daß  er  seinen  Höhepunkt  bereits  überschritten 
hat   und   sich   zum   Barock   neigt.     Es   zeigt   sich   ein    Ibermaß  von 
Gliederungen,   eine   allzureiche  Verwendung   von  Konsolen,  Medaillons 
und  Masken,  von  Kartuschen,  Roll-  und  Flechtwerk  nebst  sonstigen  1  >i  1 1 1 — 
hauerischen  Zutaten.     Auch  die  Allegorie  macht  sich  bemerkbar.  Die 
Figuren,  abgesehen  von  dem  Verstorbenen  und  seiner  Familie,  erscheinen 
in  antiker  Tracht  und  mit  den  Symbolen,  welche  ihnen  das  Altertum 
beilegte,  ausgestattet.    Das  Epitaphium  ist  zum  zierlichen  Wandauf  Vv»\u 
geworden,  der  entweder  in  Stein,  oftmals  mit  Verwendung  verschieclen- 


•»)  Schlesiens  Vorzeit  in  Bild  und  Schrift  Y  S.  189. 


Digitized  by  Google 


Zur  Geschichte  der  Plastik  Schlesiens  von  cn.  1330  —  1720.  225 

farbiger  Steinarten  oder  in  Holz  ausgeführt  wird.  In  letzterem  Falle  tritt 
stets  Staffierung,  Bemalung  und  Vergoldung  hinzu." 

Die  Ornamentik,  wie  sie  hier  geschildert  wird,  ist  diejenige,  die  in 
den  Niederlanden  ausgebildet  wurde.  Vermittelst  derselben  ist  das  sand- 
steinerne Nischcngrab  des  Bischofs  von  Logau  (1562  — 1574)  zu  Xeisse 
ausgeziert.  Auf  einer  von  Konsolen  getragenen  Platte  und  unter  einem 
von  zwei  korinthischen  Säulen  getragenen  Baldachin  liegt  im  vollen 
Schmucke  seiner  Amtstracht  der  Prälat.  Er  hat  den  Körper  auf  die 
rechte  Seite  herumgedreht  und  das  Haupt  in  die  rechte  Hand  gestützt.  Kr 
scheint  *  unruhig«  zu  schlafen.  Hinter  ihm  stehen  in  drei  durch  korin- 
thische Pflaster  eingerahmten  flachen  Nischen  Christus  —  mit  seltsam 
bösem  Blick  — ,  ein  finstrer  mürrischer  Johannes  der  Täufer  und  ein  hoch- 
begeisterter  Johannes  Ev. 

Das  Grabmal  ist  leider  zu  hoch  angebracht,  wodurch  die  Züge 
des  Bischofs  ungenügend  sichtbar  werden.  Trotz  mancher  Schwächen 
in  der  Durcharbeitung  der  Überschneidungen,  der  Drapierung  der  Stofie, 
trotz  des  mißglückten  Strebens  nach  lebhaftem  Ausdruck  der  Empfin- 
dungen sind  die  Bildhauereien  zu  loben.  Sie  sind  vor  allem  wirklich 
plastisch  gedacht  Der  Linienfluß  im  Kontur,  die  Gesten,  die  Gewandung 
und,  trotz  jener  Ausstellungen  auch  der  Gesichtsausdruck  —  alles  zeugt 
von  einem  künstlerischen  Sinn,  der  nicht  vielen  Steinarbeiten  dieser  Periode 
eigentümlich  ist. 

Ob  der  Urheber  der  Skulpturen  ein  Einheimischer  oder  ein  Nieder- 
fader  war,  vermag  ich  nicht  zu  entscheiden.   Ein  Italiener  war  er  nicht. 

Weit  reicher  ist  die  Ausstattung  der  Gerstmannsehen  Kapelle  in 
der  Kirche  zu  Neisse.  Das  Porträt  des  aus  Bunzlau  gebürtigen  Prälaten 
Martin  Gerstmann,  der  1574/75  Bischof  von  Breslau  wurde  und  1585  in 
Vene  starb,  ist  das  am  wenigsten  gelungene  Bildwerk.  Es  ist  gedacht, 
als  ob  der  Bischof  hinter  einem  offenen  Fenster,  vor  dessen  Bank  ein 
Teppich  herabfällt,  sitze  und  den  Segen  erteile.  Das  aus  braunrotem 
Marmor  in  flachem  Relief  gearbeitete,  keineswegs  geschickt  auf  die  Fläche 
projizierte  Bildnis  scheint  auf  den  ersten  Blick  recht  frisch  und  naturwahr 
geschaffen  zu  sein;  bei  näherer  Untersuchung  sieht  man,  daß  es  nur  derb 
und  zufahrend,  geistlos  modelliert  ist.  Weit  besser  ist  ohne  Frage  der 
von  dem  Bischof  gestiftete  und  sicher  ältere  Altar.  Die  rechteckige 
Altartafel  ist  bemalt,  in  niederländisierendem  Geschmacke  prunkvoll 
verziert  und  nach  Art  der  alten  Triptychen  in  Mittelbild  und  Seitenflügel 
abgeteilt. 

Auf  der  Altar-Staffel  kniet  zur  Linken  im  Profil  nach  rechts  der 
trefflich  charakterisierte  vornehme  Geistliche.  Zur  Rechten  ist  sein 
Wappen  angebracht.    In  der  Mitte  die  Reliefplatte  mit  dem  Abendmahl. 
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Als  Hauptbild  wählte  der  Künstler  die  Kreuzigung  mit  Maria,  Maria 
Magdalena  und  Johannes;  im  Hintergrunde  erblickt  man  in  ganz  flachem 
Relief  die  Krieger  und  Jerusalem.  Auf  den  durch  je  zwei  Säulen  ab- 
getrennten „Flügeln"  steht  oder  sitzt  in  kleinen  übereinandergestellten 
Nischen  der  Heil  and  als  Ketender  in  Gethsehmanc,  als  Gegeißelter,  als 
Gekrönter  und  Verspotteter.  Der  Auferstandene  und  tler  Pelikan  sind 
auf  dem  Simse  im  bekrönenden  Relief  verwendet 

Diese  Skulpturen  sind  wertvoll.    Das  Abendmahl  birgt  natürlich 
viele  Krinnerungen  an  das  Lionardos,  ohne  zu  einer  einfachen  Kopie  zu 
werden.    Bei  genauerem  Durchsehen  wird  man  eine  erhebliche  Anzahl 
von  selbständig  gefundenen,   zweckentsprechenden  Bewegungen  finden. 
Auffallend  sind  die  nach  Sachsen*')  die  Aufmerksamkeit  lenkenden  langen 
schmalen  Köpfe.     Die  Stoffe   fallen   in   ruhigem   schönen   Wurf,  sind 
elegant  in  feine  und  weiche  Falten  gelegt.    Hierzu  paßt  die  vornehme 
Haltung  der  Männer.    Alle  Einzelheiten  sind  mit  eingehendem  Fleißc, 
aber  nicht  hart  und  peinlich  ausgemeißelt.    Vorzüglich  sind  die  Einzel- 
bilder des  Heilands,  sowohl  in  Bezug  auf  die  Gebärden,  die  die  Empfindungen 
interpretieren   sollen,   als   auch   hinsichtlich   der  Technik.     Die  große 
Kreuzigung   hingegen    stellte   etwas   zu   große   Anforderungen   an  den 
Meister.     Der  nackte  Körper  des  schlank  aufgebauten  Heilandes  wirkt 
glatt;  den  Gesten  der  Trauernden  merkt  man  zu  stark  das  Suchen  des 
Bildners  an.    Trotzdem  darf  die  Arbeit  nicht  gering  geschätzt  werden. 
Eine  freie  Formensprache  und  ein  trotzalledem  lebensvolles  Gefühlsleben 
beherrscht  tierartig  das  Relief,  daß  es  über  daß  Mittelmaß  des  künst- 
lerischen Könnens  dieser  Zeit  emporragt. 

Der  Plastikcr,  der  die  Kapelle  Sitsch  in  ebenderselben  Kirche  etwa 
25  Jahre  später  zugewiesen  erhielt,  übertrifft  allerdings  seinen  Vorgänger  und 
Rivalen  um  ein  Beträchtliches.   Dieser  leider  dem  Namen  nach  gänzlich 
unbekannte  Künster  schuf  sowohl  das  Grabmal  des  Bischofs  Sitsch  als 
auch  den  von  diesem  gestifteten  Altar.    Das  Material,  in  dem  das  Grabmal 
hergestellt  wurde,   ist  fein   geschlemmter  Gips,   der  steinfarben  bemalt 
worden  ist.    Auf  einer  von  Konsolen  getragenen  Flatte  liegt  ausgestreckt 
im  vollen  Ornat  mit  dem  Vespermantel  der  Kirchenfürst.    Der  zurück- 
gelegte Kopf  mit  dem  kräftigen,  fast  gewöhnlichem  Gesichte,  das  ein 
voller  Bart  umrahmt,  ruht  bequem  in  der  linken  Hand.    Johannes  der 
Täufer  und  Johannes  Ev.  stehen  zu  seinen  Häupten  und  zu  den  Füßen. 
Auf  der  Rückwand  nehmen  wir  die  Reliefs  mit  dem  Auferstandenen, 

5)  Über  die  Beziehungen  Sachsens  zu  Schlesien  vcrgl.  auch  meine  Studien  zur 
Oeschiehte  der  sächsischen  Plastik  der  Spätrenaissance  und  Barock-Zeit.  Dresden  1  (X>3 . 
Abschnitt  Dresden-Breslau  S.  15—43. 
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darüber  das  jüngste  Gericht,  wahr.  In  flachen  Nischen  erheben  sich  links 
und  rechts  von  dem  Gerichtsbilde  die  Vollnguren  des  St.  Laurentius  und 
der  hl.  Anna. 

Wir  finden  in  unserer  Kpochc  verhältnismäßig  selten  einen  Bildner, 
der  mit  so  stark  ausgesprochenem  plastischen  Sinn  formt,  wie  dieser 
Unbekannte.  Das  Material  verlangte  und  erlaubte  allerdings  ein  resolutes, 
vollkraftiges  Arbeiten,  das  einen  minder  feinfühligen  Künstler  leicht  zum 
.Patzen"4  hätte  verleiten  können.  Ks  lebt  in  einzelnen  Gestalten,  z.  B.  in 
der  des  Bischofs  selbst,  im  Johannes  d.  T.,  der  hl.  Anna,  nach  Form  wie 
Inhalt  geradezu  ein  bedeutender,  ein  fortreißender  Zug,  der  in  weitcrem 
Ausblic  k  wiederum  von  dem  begeisterten,  leidenschaftlich  religiösen  Leben 
dieser  Jahre  beredtes  Zeugnis  ablegt.  Die  Herrschaft  der  ruhig  fließenden 
Linie,  im  Gesamtumrisse  wie  in  den  Gesten,  in  der  Gewandung,  ist  trotz- 
dem aufrecht  erhalten  geblieben.  In  den  Reliefs  hingegen  befriedigt  der 
Künstler  nicht.    Sie  werden  Werkstattarbeiten  sein. 

Noch  bedeutender  als  dieses  Grabmal  ist  m.  E.  in  seiner  gesamten 
Erscheinung  der  von  dem  Bischof  gestiftete  Altar,  der  in  Stein  gemeißelt 
und  realistisch  bemalt  ist.  Die  Detailarbeit  wie  die  Typen  beweisen 
auch  für  dies  Werk  dieselbe  Hand. 

In  der  Altarstaffel  hat  sich  links  der  Donator  auf  die  Kniee  nieder- 
gelassen. Auf  der  rechten  Seite  ist  sein  Wappen  ausgehauen.  Dazwischen 
<hildern  zwei  Hochreliefs  die  Verkündigung  und  die  Anbetung  der 
Hirten.  Darüber  stehen  in  bez.  vor  Nischen  die  Madonna  mit  dem  Kinde, 
zu  ihren  Seiten  die  hl.  Katharina  und  die  hl.  Anna;  in  der  Mittelnische 
des  ersten  Aufsatzes  Gott  Vater,  links  und  rechts  die  beiden  Johannes; 
b  der  obersten  Staffel  endlich  der  St.  Laurentius.  Die  Hauptfiguren, 
vor  allen  andern  die  Madonna  und  die  hl.  Anna  sind  schlechthin  Meister- 
werke dieser  Epoche.  Die  Madonna  tritt  so  imponierend  auf,  ohne  den 
cer  Mutter  Christi  angemessenen  Charakter  zu  verlieren,  ist  so  wirkungs- 
tnd  geschmackvoll  drapiert,  hat  einen  so  großen  Ausdruck  im  Gesichte 
in  den  leuchtenden,  großen  Augen,  daß  man  das  Wort  genial  aussprechen 
carf.  Die  hl.  Anna  erinnert  in  ihrer  statuarisch-noblen  Haltung  trotz  der 
trennenden  Jahrhunderte  an  jene  junge  Fürstin  zu  Naumburg  —  so  adelig 
steht  sie  in  ihrem  Hermelin  da,  so  warmherzig  schaut  sie  mit  eben  solchen 
stolzen,  plastisch-schönen  Zügen  in  die  Welt  hinaus.  Die  andern  Figuren 
entbehren  natürlich  auch  nicht  des  bedeutenden  Charakters,  wenngleich 
sie  nicht  so  hoch  einzuschätzen  sind.  Gott  Vater  wie  der  St  Laurentius 
sind  nicht  einmal  gut  in  den  Raum  hineingedacht:  die  begeisterte  Stim- 
mung dieses  Glaubenszeugen  fand  nichtsdestoweniger  beredte  Aussprache. 
Die  beiden  Johannes  sind  schwache  Produkte.  Andererseits  sind  die  zwei 
Reliefs  vortrefflich  geglückt,    Sie  sind  klar  angeordnet,  fein  gezeichnet, 
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elegant  im  Linienflussc  —  die  knieende  und  bei  der  Verkündigung  sich 
umwendende  Madonna  weist  eine  geradezu  vollendet  graziöse  Bewegung 
auf;  ist  trotz  des  kleinen  Maßstabes  frisch  auf  die  große  Wirkung  ent- 
worfen. Kbenso  energisch  und  vollhändig  ist  das  saftige  Ornament  mo- 
delliert, das  in  reicher  niederländischer  Art  gehalten  ist. 

Wenn  mich  nicht  alles  tauscht,  war  der  Meister  dieser  Werke 
weder  ein  Italiener  noch  ein  Niederländer,  sondern  ein  Einheimischer. 

Wessen  Meißel  besaß  die  Feinheit,  die  freimodellierende,  sichere 
Kraft,  um  das  Relief  mit  dem  Kopfe  Bischof  Jerins  im  Dome  zu  Breslau 
zu  bilden? 

Andreas  Jerin,  in  Reutlingen  geboren,  wurde  1585  auf  den  bischof- 
lichen Stuhl  gerufen  und  starb  zu  Neisse  am  5.  November  1506.  Man 
rühmte  seinen  Glaubenseifer,  der  sich  mit  Milde  gegen  die  Protestanten 
paarte,  nicht  minder  wie  seine  Gelehrsamkeit.  Kr  scheint  aber  auch  die 
Künste  reich  unterstützt  zu  haben.  Wir  wissen,  daß  er  10000  Taler 
für  einen  silbernen  Altaraufsatz  hergab,  den  der  Breslaucr  Goldschmied 
Paul  Nitsch  arbeitete. 

Der  Kpitaph  ist  ein  reicher0)  flotter  Architekturaufbau,  gebildet 
durch   zwei   nach   der  Weise   der  Renaissance   auf  Sockeln  stehenden 
gegürteten  Säulen  aus  Syenit  und  Alabaster,  welche  ein  reiches  Gebälk 
und  einen  oberen  Aufbau  (zwei  Greifen  als  Wappenhalter)  tragen.  Dieser 
in  den  Verhältnissen  außerordentlich  glücklich  entworfene  Rahmen  steht 
auf  einem  Sockelgesims,  unter  dem  die  oberen  Säulen  durch  Konsolen 
(mit  Löwenköpfen  und  Krallen  geschmückt)  gestützt  sind.    Sie  schließen 
mit  dem  glatten  Fußgliede  eine  bereits  nach  späterer  Weise  kurvierte 
Inschrifttafel  ein.    Eine  zweite  größere  (mit  in  Marmor  vertieften  ver- 
goldeten Lettern  und  ornamentalem  Blattwerk)  in  anmutiger  Weise  von 
Kartuschen   und   Putten   eingefaßt,   steht   innerhalb   des  beschriebenen 
Rahmens  über  dem  Sockclgesims.    An  bevorzugter  Stelle  ist  ein  Rund- 
bogen als  Rahmen  für  die  aus  rotem  Marmor  gehauene  treffliche  Flacti- 
büste  des  Bischofs  angebracht.    Das  Monument,  eines  tler  vorzüglichsten 
Breslaus,  ist  jedenfalls  bald  nach  der  Inthronisierung  des  Bischofs  ent- 
worfen worden.    Das  Relief bild  gibt  das  Porträt  eines  Mannes  in  der 
Mitte  der  vierziger  Jahre.    Es  ist  ein  Meisterwerk  an  intimer  Charakte- 
ristik, an  eleganter  Technik.    Jerin  hat  das  von  einem  Vollbart  umrahmte 
Gesicht  nach  links  gewandt.    Anhaltende  geistige  Arbeit  hat  das  Antlitz 
hager,  den  Blick  ernst  und  wohl  manche  Sorge  ihn  auch  etwas  düster 


")  Lutsch,  Kunstdenkmälcr  der  Stadt  Breslau.  S.  165.  1SS6;  und  derselbe  »Text- 
hand«  a.  a.  O.  S.  345:  »(Jerin)  tragt  sich  wie  ein  Mann  am  Ausgange  des  19.  Jahrhunderte . 
nur  daß  die  aufwärts  gerichtete  Wendung  de*  Schnurrbartes  noch  nicht  erreicht  ist!« 
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gemacht.  Aber  den  zähen  Willen  hat  das  Leben  diesem  Manne  nicht  rauben 
können.  Im  Gegenteil,  ein  wenigTrotz  umspielt  sogar  die  vorgeworfenen  Lippen. 

Müssen  wir  den  Urheber  dieses  schönen  Kunstwerkes  unter  den 
Auslandern  suchen:  Wir  sind  keineswegs  gezwungen,  dies  ohne  weiteres 
zu  tun.  Deutschlands  künstlerisches  Niveau  erlaubt  wohl  an  einen  in 
Italien  oder  auch  in  den  Niederlanden  gebildeten  Deutschen  zu  denken. 
Ich  möchte  einen  Italiener  überhaupt  von  vornherein  ablehnen  und  gegen 
einen  Niederlander  die  Frische  der  Arbeit  anfuhren.  Die  Skulpturen  der 
damals  in  Schlesien  arbeitenden  Niederlander  ^H.  Gerhard-Amsterdam  nicht 
ausgenommen^  sind  in  der  Form  trockener. 

Jenem  typischen  Bischofsgrab  dieser  Jahre  —  von  dem  die  Jerinsche 
Tafel  bereits  abweicht  —  sei  in  dem  vom  Meister  FK  in  Greiffenberg  1584 
in  Kalkstein  (?*  gemeißelten  Grabmal  der  Familie  Schaffgotsch  ein  Beispiel 
des  Wand-  und  Prachtgrabes  bürgerlicher  bez.  patrizischer  Häuser  an- 
geschlossen.   Der  Künstler  hat  die  der  Kirchenmauer  vorgelegte  Denk- 
maiswand in  sechs  ganz  flache  rundbogige  Nischen  geteilt  und  an  die 
Kcken  je  eine  korinthische  Säule  gestellt.    In  der  Mitte  springt  ein  mit 
gekuppelten  Säulchen,   die  ein  Gebalk  mit  drei  Aufsätzen  tragen,  ge- 
schmückter  Pfeiler  vor.     In  bez.  vor  den  Nischen  hat  Meister  FK  der 
aus  sechs  Erwachsenen  und  fünf  Säuglingen  bestehenden  Familie  Schaff- 
gotsch ihre  Plätze  angewiesen.    Die  Aufgabe  war  nicht  ohne  künstlerisches 
Interesse;    denn  das  Alter  der  vier  Männer  variierte  vom  84.  bis  zum 
21.  Jahre  und  das  der  zwei  Frauen  war  das  55.  und  das  34.  des  Lebens. 
Aber  FK  war  weder  ein  feiner  Beobachter  noch  ein  bedeutender  Techniker. 
Die  scharf  umrissenen  Formen  zeigen  unzweifelhaft  eine  durchgehende 
i  amilienahnlichkeit,  d.  h.  ein  ehrliches  Bemühen,  das  Modell  in  seiner 
äußeren    individuellen   Eigenart   zu   studieren,   festzuhalten  —  darüber 
hinaus  vermag  FK  aber  nichts  zu  geben.   Die  kleinen  Reliefs,  z.  B.  Christus 
im  Kreuz    sind,   offenbar  von   Gesellenhand,   geradezu   kindlich.  Der 
große«  italienische  Wurf  der  Gewänder  ist  allerdings  nicht  außer  acht 
gelassen.  Einer  schnellen  Erwähnung  ist  die  leichte  Tönung  der  Rüstungen, 
der  Staatskleider  und  der  Fleischteile  wert;  sonst  tritt  nur  Vergoldung 
rar  Belebung  des  grau  gehaltenen  Steines  auf.7) 

Von  ähnlicher  Qualität  ist  das  gräflich  Redernsche  Grabmal  in 
Friedland8),  das  aus  Pirnaischem  Sandstein  1564  bez.  1556  —  also  vielleicht 
in  einer  sächsischen  Werkstatt9)  —  gemeißelt  ist.  Abermals  haben  wir  einen 

*)  Abgeb.  in  d.  Silcsia. 

8)  Gillct  in  »Crato  v.  Crafftheim«. 

»)  Vgl.  meine  Abhandlung  deutsche  Bildhauer  in  Böhmen  im  XVII.  Jahrh.  in 
»deutsche  Arbeit«  II,  p.  446,  wo  ich  die  Ansicht,  »daß  wir  vielleicht  einen  nachstehen 
Künstler  anzunehmen  haben«,  zuer-«t  ausgesprochen  habe. 
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durch  (4)  korinthische  Säulen,  mit  niederländisierendem  Ornament  ge- 
schmackvoll verzierten  Nischenbau,  vor  dem  in  Lebensgröße  drei  Erwach- 
sene und  ein  kleines  Mädchen  in  einfacher,  guter  Haltung  und  nicht  ohne 
feineres  Leben  knien.  Die  fleißige  Einzelarbeit,  die  alle  derartige  Werke 
dieser  Periode  aufweisen,  können  wir  auch  diesmal  anmerken;  aber  auch 
die  Trockenheit,  die  Nüchternheit  jener  braven  Meister,  die,  wie  hier  in 
den   Zwickelfiguren,   Michelangelos  Formengebung  anzustreben  wagten. 

Als  Beispiel  der  pomphaften  Familienkapcllen-Grabmäler  seien  die 
einer  Künstlerhand  entstammenden  Monumente  erwähnt,  die  sich  die 
Rhedinger  in  der  einem  Museum  deutscher  Plastik  der  Spätrenaissance 
und  des  Barocks  gleichenden  Elisabethkirche  zu  Breslau  errichtet  haben. 

Das  älteste  ist  das  Werk,  das  Nichts  Rhedinger10)  (geb.  1554^  sich 
und  seiner  zweiten  Frau  Rosina  Herbrottin  t  1601  im  Jahre  1587 
errichten  ließ.  Auf  einer  mächtigen  Platte  kniet  die  aus  sieben  Personen 
bestehende  Familie  und  betet  zu  Christus,  der  in  einer  durch  den  archi- 
tektonischen Aufbau  gebildeten  Nische  hängt.  Der  Entwurf  zahlt  zu  den 
»eigenartigsten  und  reichsten.,  der  deutschen  Renaissance.  Dagegen  wird, 
wie  Lutsch  mit  Recht  rügt,  im  Hochbau  die  Durchführung  des  Vertikalen 
vermißt.  Die  aus  Alabaster  geschnittenen  Bildnisse  sind,  wie  es  dies 
Material  ja  besonders  verlangt,  sehr  sorgsam  gemeißelt  und  wirken  im  all- 
gemeinen Sinne  des  Wortes  lebenswahr.  Der  Ausdruck  ist  aber  etwas  stumpf, 
woran  der  Alabaster  ein  wenig  die  Schuld  tragen  mag.  An  der  Rückwand 
hängt,  wie  bemerkt,  der  Auferstandene.  Er  ist  in  der  Arbeit  schwächer  als 
der  des  Adolf  Rhedingerschen  Grabmals,  das  ebenfalls  die  ganze  große 
Wand  der  Kapelle  bedeckt.  Adolf  Rhedinger  auf  Schönborn  starb  1505. 
Er,  seine  Frau  Corona  gel).  Frenzelin,  drei  Söhne  und  Töchter  knien  in 
Lebensgröße  auf  einer  von  starken  Konsolen  getragenen  Platte.  In  diesem 
Falle  hat  der  Künstler  sich  mehr  Mühe  gegeben  oder  hat  eine  glücklichere 
Stunde  gehabt  —  genug,  die  Charakteristik  ist  diesmal  nicht  nur  lebens- 
wirklich, sondern  auch  lebensvoll.  Der  Gekreuzigte,  der  an  der  Rück- 
wand aufgestellt  ist,  hat  mein  Auge  auf  das  Denkmal  Pfinzing  (ebendort) 
von  1575  gelenkt.  In  der  tiefen  Nische  des  in  den  Maßen  ebenfalls 
sehr  bedeutenden  Denkmals  steht  mit  linkem  Standbein  und  rechtem 
Spielbein  der  triumphierende  Heiland.  Die  Fahne  hält  er  in  der  Rechten, 
die  linke  Hand  deutet  mit  reichlich  eleganter  Bewegung  auf  sein  Herz. 
Der  Kopf  ist  nach  rechts  gewandt  —  mit  einem  freudig-ernsten  Blick 
sieht  er,  fast  ein  wenig  träumerisch,  uns  an.  Der  Schöpfer  dieser  Arbeit 
hat  unzweifelhaft  italienische  Schulung  erhalten  —  ja  das  Ideal  dieser 


,0)  Abgeb.  bei  Lutsch  a.  a.  O.  und  TcU-Band  p.  I97  fl".,  wo  unter  »Kirchen  und 
kirchliche  Ausstattung*  über  den  Aufbau  der  (Grabdenkmäler  dieser  Zeit  gehandelt  wird. 
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nackten  Mannergestalt  hat  er  sich  aus  Italien  direkt  oder  indirekt  geholt. 
War  der  Bildner  ein  Italiener?  Die  übrigen  Bildhauereien  lassen  es  mich 
nuht  denken.  Wie  gesagt,  dieser  Künstler  scheint  mir  Beziehungen  zu 
len  Rhedingerschen  Grabmonumenten  zu  haben.  Dasjenige,  das  ihm  am 
nächsten  steht,  ist  das  des  Nicolaus  Rhedinger  von  1595. 

Dafl  das  Grabmal  Daniel  Rhedingers  von  1563  ebenfalls  aus  dieser 
Werkstatte  stamme,  nehme  ich  nicht  an.  Ich  bin  mit  l.utsch  der 
Ansicht,  daß  diese  Meißelarbeit  dem  Dan.  Schilling,  einem  recht  un- 
bedeutenden Plastiker,  zuzuweisen  ist. 

Iber   diesen  Prunkgräbern   ist  auch  das  Epitaphium   nicht  ohne 
Pflege  geblieben.    Unter  den  vielen  anonymen  Meistern  sei  der  Meister 
des  Tthnunnschen  Grabmales  hervorgehoben.    Hieron.  I  thmann  (t  1580) 
errichtete   es   in   der  Klisabeth-Kirche   sich   und   seiner  Frau  Kva  geb. 
Mohrenberger   (f   1583)   anno    1580   (restaur.    1850).     Von  besonderer 
vSchonheit   ist  die  in  Alabaster   geschnittene  Mitteltafel,   die  inhaltlich 
eine  genaue  Kopie  eines   unweit   hangenden  Gemäldes  gibt.     »Im  Jare 
1564  den  23  Martii  Ist  in  Goth  seliglich  entschlaffen  die  edle  tugend- 
same  Krau    Magdalena    geb.   Krohmayerin   Herrn   Bartholome  Metteis, 
fürstlichen  Bischöflichen  alliier  zu  Breslaw  Cantzlers  Hausfrawen,  alhier 
U^raben-,  so  lautet  die  Inschrift  dieser  Gedenktafel,  die  mit  ihrer  Dar- 
>tellung  des  Gesichtes  Hesekiel  Kap.  37  das  Vorbild  für  das  Uthmann- 
?che  Epitaphium  abgab.     Wenn  nun  auch  die  Erfindung  des  Motivcs 
-  eine  Angelegenheit,  um  die  sich  die  Künstler  jener  Tage  ja  wenig 
Gedanken  machten  —  unserem  Bildhauer  nicht  zugewiesen  werden  kann, 
w  darf  man  die  Technik  höchlichst  bewundern,  mit  der  er  die  Aufgabe 
der  Übersetzung  gelöst  hat.    Die  gut  gezeichneten  und  vortrefflich  in 
großen  wohlverstandenen  Flächen  modellierten  nackten  Menschen  atmen 
Üben  und  Kraft.    Das  Relief  ist  fein  abgestuft. 

Derselben  kunstfertigen  Hand  entstammt  das  schöne  bereits  von 
lutsch  so  hoch  eingeschätzte  Denkmal  des  berühmten  Arztes  Crato 
•  Craftheim  (f  1585)11)  in  derselben  Kirche.  » Vier  Säulen  erheben  sich  auf 
dem  Socke!  und  tragen  den  Oberbau;  zwischen  ihnen  ist  rechts  Simson,  der 
dem  Löwen  den  Rachen  spaltet,  links  eine  Figur  des  Glaubens.  Mitten 
darin  ein  wunderbares  Relief  mit  einem  Jüngsten  Gericht.  Auf  dem 
Sockel  kniet  der  Verstorbene  mit  seinem  Sohne  rechts,  links  zwei 
Gattinnen    mit  zwei  Töchtern;   oben  auf  dem  Sims  liegen  zwei  Engel 

mit  Totenkopf.    Joanni  Cratoni  a  Craftheim  III  S.  S.  S  ac  Mario 

Scharfianae  ä  Werths 

Ob   für  diese  Auferstehung  des  Fleisches  wieder  ein  Gemälde  als 
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Vorlage  anzunehmen  ist,  vermochte  ich  nicht  festzustellen.  Jedenfalls 
herrscht  eine  völlig  malerische  Phantasie  und  eine  Feinheit  in  der 
Wiedergabe  des  Fleisches,  eine  Gewandtheit  in  der  Zeichnung,  eine 
Geschicklichkeit  in  der  Reliefbchandlung,  ein  Leben  und  Regen  in  den 
Feibern,  das  in  der  Tat  Bewunderung  verdient.  Fine  dritte  Arbeit 
dieses  hochbegabten  Künstlers  scheint  mir  in  dem  kleinen  Fpitaphium 
für  Georg  Frnst  von  Bernburg-Zerbst  in  Ohlau  vorzuliegen,  das  Lutsch 
als  »eines  der  ausgezeichnetsten  Epitaphien,  wenn  nicht  bestes  in 
Schlesien  12)  bezeichnet.  Fs  ist  ebenfalls  das  Gesicht  Hesekiels,  in 
einer  dem  Uthmannschen  Denkmale  sehr  ähnlichen  Weise,  geschildert. 
Alle  die  gerühmten  Vorzüge  der  Technik,  der  lebensprühenden  Schilde- 
rung, deren  wir  Erwähnung  getan  haben,  finden  wir  wieder. 

Wenn  die  Mehrzahl  der  Meister  der  bisher  betrachteten  Skulpturen 
zu  der  Fliteschar  der  Bildhauer  Schlesiens  gehören,  so  lernen  wir  in  Caspar 
Berger,  der  als  » Werkmeister*  1588  die  Kanzel  der  evangelischen  Ober- 
kirche in  Liegnitz  aus  Sandstein  meißelte,  einen  Bildhauer  kennen,  der  den 
mittleren  bez.  geringeren  Stand  der  Plastik  repräsentiert 

Die  Kanzel  ist  sechsseitig  und  wird  von  vier  Volltiguren  getragen; 
Reliefs  schmücken  die  äußeren  Wandungen  der  Treppe  wie  der  Redner- 
bühne.   Diese  Tafeln  enthalten  Schilderungen  der  Geburl  Christi,  der  An- 
betung der  hl.  drei  Könige,  des  Abendmahles,  des  Gebetes  zu  Gcthsehmanc, 
der  Dornenkrönung,  der  Auferstehung,  und  der  Auswanderung  der  Jünger. 
Die  Szenenanordnung  ist  durchaus  im  malerischen  Sinne  gegeben;  aller- 
dings begnügt  sich  Berger  gewöhnlich  mit  zwei  Gründen.    Fr  bemüht 
sich,  die  Reliefflache  stets  innezuhalten.    Da  er  aber  nicht  genügend  mit 
den  Verkürzungen  vertraut  ist,  nicht  korrekt  zu  zeichnen  versteht,  so 
sind  die  Figuren  nicht  selten  etwas  gepreßt  und  gewaltsam  bewegt.  Die 
von   ihm   als    äußerst  elastisch   und   dehnbar  gedachten  Gelenkbänder 
sollten  übrigens  mittelbar  dazu  dienen,  die  Empfindungen,   von  denen 
diese  Gebilde  Bergers  ex  officio  beseelt  sein   sollen,   zu  interpretieren; 
denn  in  den  länglichen  Gesichtern  ist  gar  wenig  davon  zu  lesen.  Die 
schweren,  in  ruhigem  vollen  Wurfe  mit  weichen  breiten  Falten  fallenden 
Gewänder  verhelfen  übrigens  hin  und  wieder  zu  einer  besseren  Wirkung, 
als  die  ganze  Anlage  verdient.   Jene  sehr  geringen  anatomischen  Kenntnisse 
Bergers  machen  sich  im  Moses  und  den  drei  Königen,  die  die  Kanzel 
tragen,   in  etwas   verletzender  Schärfe   geltend.    Diesmal   versagt  auori 
seine  Geschicklichkeit,  Mäntel  zu  drapieren.    Der  große  Maßstab  enthüllt 
alle  Mängel  des  fleißig  und  mühsam  schaffenden  Werkmeisters.  Berger 

•*)  Verzeichnis  der  Kunstd.  Schlesiens  »Ohlau«. 
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ist  ein  typischer  Vertreter  der  damaligen  Steinmetzen,  deren  Händen 
leider  mindestens  sieben  Zehntel  aller  Skulpturen  anvertraut  waren. 

In  den  soeben  kurz  betrachteten  Bildhauereien  aus  der  Renaissance- 
zeit  Schlesiens,  die  sowohl  nach  dieser  wie  nach  jener  Seite  leicht  ver- 
mehrt werden  konnten,  tritt  die  ältere  deutsche  Schulrichtung,  mit  der  sich 
italienische  bezw.  niederländische  künstlerische  Ansichten  verbunden  hatten, 
auf.  Kragen  wir  danach,  wie  sich  die  Plastik  hierzulande  weiter  ent- 
wickelt hat,  so  haben  wir  auch  dafür  reiches  Material.  Die  Entwicklung 
ist  in  Schlesien  allerdings,  leider,  im  wesentlichen  nur  an  Bildwerken 
•namenloser*  Künstler  zu  verfolgen. 

Kines  der  interessantesten  ist  das  Denkmal  für  Nicolaus  Polius  in 
der  Breslauer  Magdalenenkirche  von  1633.  Auf  einer  kleinen  c.  20 — 25 
Zentimeter  großen  alabasternen  Platte  ist  in  flachem  Hochrelief,  wenn 
ich  so  sagen  darf,  Gott  Vater  mit  Christus  auf  dem  Schöße  dargestellt. 
Der  Heiland  hat  die  Rechte  an  die  Weltkugel  gelegt  und  die  Linke 
in  die  Seitenwunde.  Dem  unbekannten  Bildner  war  ersichtlich  der 
Dürersche  Holzschnitt  in  Erinnerung  geblieben,  den  er  in  einer  sehr 
anerkennenswerten  Weise  in  die  plastische  Anschauung  übersetzt  hat 
Er  hat  den  Meißel  mit  der  größten  Zartheit  und  Geschicklichkeit  ge- 
führt, ist  fleißig  allen  Einzelheiten  nachgegangen  —  hat  aber  auch  dem 
Antlitze  Gottes  einen  großen  und  ernsten,  dem  des  Sohnes  einen  gütigen 
Aisdruck  verleihen  können. 

Einem  formenschweren  und  -starken  Barockstil,  der  sich  von  neuem 
an  Italien  anschließt  und  sich  auf  einzelne  wuchtige  Accente  beschränkt, 
i.ts  Vielerlei,  die  leichteren  Bildungen,  die  heitere  Farbe  der  früheren 
Zeit  verschmäht,  huldigt  der  Verfertiger  des,  soweit  der  dunkle  Standort 
an  Urteil  erlaubt,  ausgezeichneten  Grabmals  des  Bischofs  Sebastianus 
Rostock  1670  aetatis  64  im  Brcslauer  Dom.  Die  Hand  verrät  jedenfalls 
römische  ><  hulung.  Die  Büste  des  H.  Caspar  ab  Oberg  von  1679  (ebendort) 
hi  von  sehr  verwandter  Güte.  Es  ist  eine  Arbeit,  wie  sie  in  diesen  Zeiten 
nicht  zu  oft  geboten  wird.  Das  Knochengerüst  des  Kopfes  ist  sicher  durch- 
geformt; die  Flachen  sind  groß  gesehen;  die  einzelnen  Teile  des  Ge- 
sichtes entsprechend  gegeneinander  abgesetzt;  Haar  und  Bart  weichfließend 
in  der  Masse  behandelt.  Zu  alledem  ist  auch  das  feste,  freundliche  und 
lauge  Wesen  des  in  der  Blüte  seiner  Jahre  hingeschiedenen  Mannes  her- 
vorragend ausgedrückt  worden. 

Innerhalb  dieses  Entwicklungsganges  der  Plastik,  die  jetzt  vorwiegend 
mit  plastischen  Mitteln  wirken  will,  deshalb  auch  die  bunte  Farbe,  aber  nicht 
das  Gold  verschmäht,  steht  Michael  Klar  aus  Landeck  in  Tirol  (1603  — 1742), 
der  im  Jahre  17 17    die  Kanzel   und   das  Gestühl   im  Dome  zu  Glatz 
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schnitzte.    Die  Kanzel  ist  mit  Vollfiguren  und  mit  vier  Reliefs  geschmückt, 
die  Ereignisse  aus  dem  Leben  des  Isaias,  des  Jeremias,  des  Ezechiel,  Daniels 
behandeln.    Die  Szenerie  ist  stets  die  denkbar  reichste.    Klar  sucht  durch 
die  Anwendung  aller  Arten  der  Relieferhebungen  Raumtiefe  vorzutäuschen. 
Es  gelingt  ihm  dies  auch  bis  zu  einem  gewissen  Grade,   da  er  durch 
den  einfarbigen  grauen  Anstrich  und  treffend  angeordnete  Höhung  mit 
Ciold  unterstützt  wird.    Die  Tafeln  wirken  deshalb  trotz  der  Fülle  des 
Details  verhältnismäßig  ruhig.    Die  schlank   gebauten  Figuren  sind  ge- 
wandt gezeichnet.    Klars  Phantasie  stehen  eine  überraschende  Fülle  von 
bezeichnenden  Gesten  zur  Verfügung.    Sie  kommen  natürlich  dem  Tenor 
seiner  Erzählung  zu  gute.     Er  weiß  den  Beschauer  zu  packen,  so  daß 
man    trotz   der   gewiß   nicht   zu    leugnenden   theatralischen   Pose  aller 
Spieler  an  die  Wahrheit  der  Handlung  glaubt.    Die  Kirchenväter,  die 
Klar  als  Vollfiguren  an  der  Brüstung  der  Kanzel  in  tiefer  Versunkenheit, 
in   innerer   Erleuchtung,   geistiger  Erhabenheit  darzustellen   hatte,  ver- 
langten allerdings  von  seinem  Können  zu  viel.    Klar  suchte  sich  durch 
einen   sehr  nuancierten   dreidimensionalen  Aufbau   der  Figuren,  durch 
große  Härte  und    bedeutende    Gebärden,  reiche  Bekleidung  mit  üppigem 
Faltenwurf  zu  helfen   —   aber  vergebens,   diese  Werke   seines  Schnitz- 
messers  können   unsere   Aufmerksamkeit   nicht    fesseln.     Die  moderne 
Bemalung  mag  allerdings  störend  hinzutreten.    Für  die  Darstellung  des 
St.  Paulus,  der  die  Kanzel  tragt,  reichte  Klars  künstlerisches  Vermögen 
gleichfalls   nicht   aus.     Der  Apostel   steht   aber   wenigstens   ruhig  und 
würdig  da.    Das  Antlitz  verrät  Studium  nach  einem  Model!,  blieb  jedoch 
starr  und  leblos.    Die  Verklärung  Christi  auf  dem  Deckel   der  Kanzel 
löst  sich  bereits  in  Ekstase  auf.    Dieselbe  Unruhe  in  der  Haltung,  die 
nämliche  Geziertheit,  die  gleiche  zerfahrene  Gewandung  u.  dgl.  nehmen 
wir  an  dem   meisterhaft   in   braunem  Holz   geschnitzten  Gestühl  wahr. 
Nur  tritt  in  den  tief  dekolletierten  Engeln  mit  ihren  entblößten  Madchen- 
beinen noch  ein   sinnliches  Moment   hinzu,   das   sich    durch   die  aus- 
gezeichnete Technik  doppelt  stark  aufdrängt.    Angesichts  dieser  eleganten 
Führung  des  Messers   müssen  wir   die  Bemalung   der   hölzernen  Kanzel 
doppelt  bedauern. 

Klar  meißelte  auch  1727    den    mir   unbekannt   gebliebenen  Altar 
des  hl.  Nepomuk  in  (böhmisch)  Wilhelmsthal. 

Wenn  für  die  besprochenen  Werke  im  allgemeinen  m.  E.  ein- 
heimische Meister  als  Urheber  anzunehmen  sind,  so  durfte  das  prunk- 
volle und,  wenigstens  soweit  die  Hauptfigur  in  Frage  kommt,  auch  künst- 
lerisch wertvolle  ( Irabmonument  bezw.  Erinnerungsdenkmal,  das  die 
Äbtissin  Grafin  Wrbna  Paulowska  (1674 — 1699}  der  hl.  Hedwig  zu  Treb- 
nitz in  verschiedenfarbigem   Marmor  (1680)  setzte,  sicher  von  fremder 
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Kunstlcrhand  sein.  Ich  glaube  auf  einen  Niederländer,  der  in  Italien 
selbst  gebildet  worden  ist,  raten  zu  dürfen. 

Mit  diesen  Meißelwerken  möchte  ich  diese  Skizze  schließen,  da  sie 
uns  bereits  einer  Zeit  unmittelbar  nahe  bringen,  in  der  wir  die  drei, 
bisher,  für  Schlesiens  Plastik  maßgebenden  Faktoren,  die  einheimische 
Schulung,  die  italienischen  und  italienisch-niederländischen  künstlerischen 
Gedanken  nicht  mehr  zu  scheiden  bezw.  als  allein  maßgebend  zu  be- 
trachten vermögen. 
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Ein  kleiner  Beitrag  zur  Dürerforschung. 

Fol.  54  des  II.  Bandes  der  Dürerhandschriften  des  Britischen  Mu- 
seums (Sloane  5229)  enthalt  vier  Wörter,  die  bei  Lange  und  Fuhse 
(S.  393)  nicht  ganz  richtig  gegeben  sind: 

partallme 
den  hertzog  knyendt. 
Die  Herausgeber  von  Dürers  schriftlichem  Nachlaß  deuten  die  Worte 
als  eine  Notiz  für  die  Komposition  des  Rosenkranzfestes;    -partallme  . 
soll  die  Kirche  San  Bartolommeo,  der   hertzog    den  Dogen  von  Venedig 
bedeuten.    Das  Bild  enthalt  aber  keinen  knieenden  Dogen. 

Ich  möchte  im  Anschluß  an  die  Forschungen  Gurlitts  über  die  Be- 
ziehungen Dürers  zum  sachsischen  Hof1)  eine  ganz  andere  Deutung  vor- 
schlagen. Der  Herzog,  der  in  Verbindung  mit  St.  Bartholomäus  an  erster 
Stelle  in  Betracht  kommt,  ist  nicht  der  Doge  von  Venedig,  sondern  der 
Kurfürst  Friedrich  der  Weise,  Herzog  von  Sachsen.  Wie  oft  hat  nicht 
Lucas  Cranach  diesen  Fürsten  mit  seinem  Schutzheiligen  Bartholomäus 
dargestellt!  Man  denke  an  den  Kupferstich,  Lippmann  57,  in  dem  der 
Heilige,  von  Kngeln  getragen,  in  der  Luft  schwebt,  während  Friedrich 
unten  rechts  in  Anbetung  kniet,  oder  an  die  Gemälde  in  Wörlitz, 
Darmstadt  und  Zwickau2),  auf  denen  der  Kurfürst  knieend  dargestellt 
ist,  während  der  Heilige  hinter  ihm  steht.  Sowohl  die  eine  wie  die 
andere  Komposition  paßt  vollkommen  zu  den  Worten  Dürers;  oben  steht 
beziehungsweise  schwellt  St.  Bartholomäus,  unten  kniet  der  Herzog.  Ich 
vermute,  daß  Dürer  vom  Kurfürsten  den  Auftrag  zu  einem  ähnlichen 
Hilde  erhielt,  den  er  sich  auf  diese  kurze  Weise  notierte,  wie  er  in  einem 
anderen  Falle  die  viel  ausführlichere  Notiz  zu  der  Komposition  des 
Christus  in  der  Weinkelter  niederschrieb.8) 

Campbeil  DoJgson. 

')  Kcpertorium  XVIII,  112.  Vgl.  Singer,  Versuch  einer  Dürer-Bibliographie,  S.  43. 
^'Flechsig,  Tafelbilder  1..  Cranach  s  d.  Ä.  und  seiner  Werkstatt,  Taf.  10,  20,  39. 
3)  Lange  und  Fuhse,  S.  393. 
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Kunstgeschichte. 

Les  Tresors  d'art  en  Russie.  Publication  mensuelle  illustre  de  Ia 
Societe  Imperiale  d'Encouragcmcnt  des  Bcaux-Arts  en  Russie.  Directeur: 
M.  Alexandre  Benois.  Annees  I "  et  II  e  Saint-Pt?tcrsbourg  1901  et  1902. 
in- 4  0  (^Abonnement  annuel :  Etranger,  port  paye  —  10  roubles  [27  fr.] 
Siege  de  la  rtfdaction:  83,  Moika,  St.  Petersburg).  (Chud  öshestve  nnyja 
Ssokröv  ischtscha  Rossii.) 

Sieht  man  von  der  Kaiserlichen  Ermitage  und  einigen  wenigen 
Petersburger  Privatsammlungen  ab,  so  ist  der  große  Kunstbesitz  Rußlands 
dem  übrigen  Kuropa  und  auch  wohl  im  eigenen  Lande  so  gut  wie  un- 
bekannt. Die  im  vorstehenden  genannte  Publikation,  die  nunmehr  ihren 
dritten  Jahrgang  beginnen  wird,  ist  berufen,  hier  Abhilfe  zu  schaffen. 
Sie  erscheint  in  zwölf  Lieferungen  jährlich,  eine  jede  zu  zwölf  Tafeln, 
von  denen  mindestens  je  eine  in  Lichtdruck,  die  übrigen  in  Autotypie 
ausgeführt  sind.  Außerdem  werden  bis  zu  sechs  Beilagen  in  Heliogravüre 
oder  Farbendruck  geliefert.  Das  Format  ist  ein  handliches  Quarto.  Zu 
Mier  Tafel  erscheint  eine  Erläuterung  in  russischer  Sprache,  die  französische 
Vbersetzung  aller  Erläuterungen  folgt  am  Schlüsse  jedes  Bandes.  Die 
Unterschriften  der  Tafeln  und  der  gelegentlichen  Textabbildungen  sind 
in  beiden  Sprachen  abgefaßt.  In  dieser  Form  hofft  die  Redaktion  im 
Uufe  der  Zeit  ein  Corpus  der  in  Rußland  befindlichen  Kunstwerke  zu 
schaffen,  soweit  diese  mehr  als  nur  a  archäologisches c  Interesse  be- 
anspruchen. 

Der  Gesamtplan  konnte  sich  erst  während  des  Fortschreitens  der 
Publikation  herausbilden.  Anfangs  erschienen  Lieferungen  recht  bunten 
Inhalts,  doch  schon  im  zweiten  Semester  begann  ein  neues  System,  das 
wohl  herrschend  bleiben  wird:  jede  Lieferung  beschäftigt  sich  mit  einer 
öffentlichen  oder  privaten  Kunstsammlung  oder  Kunststätte,  einem  Schlosse 
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oder  dergl.  m.  Das  neue  System  hat  nicht  nur  den  Vorzug,  daß  das 
Abbildungsmaterial  durch  die  Textillustrationen  vermehrt  werden  kann, 
sondern  es  gewinnt  auch  die  Physiognomie  jeder  Lieferung  an  Geschlossen- 
heit. Im  folgenden  kommen  zuerst  die  Lieferungen  des  ersten  Typus 
(I.  S.  i  —  7,  Ii.  12.  II.  S.  i)  sodann  die  des  zweiten  (I.  S.  8 — io. 
II.  S.  2—12)  zur  Besprechung. 

Der  Inhalt  der  beiden  vorliegenden  Jahrgange  bietet  wohl  für  jede 
Spezialitat  der  Kunstgeschichte  interessantes  Material.  Leider  sind  die 
Antiken  in  der  Qualität  der  Wiedergaben  schlecht  weggekommen:  die 
Masken  der  Sammlung  Botkin  (I.  13),  die  Goldsachen,  Bronzen  und 
Terrakotten  der  Ermitage  (I,  1.  25.  38)  sind  ganz  ungenügend.  Die  Frau 
mit  dem  Kröten  aus  der  Sammlung  Ssabürow  wäre  besser  durch  eine 
weniger  bekannte  Terrakotte  ersetzt  worden1).  Die  genannten  Tafeln 
gehören  allerdings  in  die  allerersten  Lieferungen,  wo  die  technischen 
Kräfte  sich  erst  an  die  neuen  Aufgaben  gewöhnen  mußten.  Erfreulicher 
sind  die  Karyatide,  der  Dionysos  und  das  Köpfchen  einer  Römerin  in 
der  Ermitage  (I,  49.  61.  73). 

Die  altrussische  Kunst,  bis  zur  Zeit  Peters  d.  Gr.,  hat  den  ihr  ge- 
bührenden  Platz  gefunden.    Die   stilistisch   bemerkenswertesten  Stücke 
gehören  der  Kdelschmicdekunst  an.    Neben  ihnen  sind  hervorzuheben : 
ein  Heiligenbild  der  hll.  Pürsten  Boris  und  Gleb  im  Museum  Alexanders  III. 
in  St.  Petersburg,   einige  emaillierte  Nimben  in  der  Schatzkammer  des 
Spasski-Klosters  zu  Jaroslaw  (I,  2)   und  zwei  Wachsleuchter  der  Mariä- 
himmelfahrtskirche  zu  Wladimir.    Spezi  nka  sind  die  Truhe  mit  durch- 
brochenen  Eisenbeschlagen,    auf    deren    Innendeckel    der  Sagenvogel 
»AlkonosU  gemalt  ist        3.  4)  und  ein  Kästchen  aus  geschnitztem  Wal- 
roßzahn, beide  aus  dem  17.  Jahrhundert  stammend.    Mit  dem   18.  Jahr- 
hundert beginnt  die  intensive  Beeinflussung  der  russischen  Volkskunst 
durch  den  Westen,   jedoch    ohne   daß   die  Traditionen   der   alten  Zeit 
gänzlich  verschwinden.    Erst  mit  dem  vorigen  Jahrhundert  sterben  die 
alten  Keime   und   das   gesunde  Kunstgewerbe   im  Volke   definitiv  ab. 
Aus  der  Übergangsperiode  geben  die  Tresors  d'art  verschiedene  keramische 
und   metallene   Gefäße   (I,  68.  78.  121.  122.  135.  141).    Das  russische 
Kunstgewerbe  vom  14.— 18.  Jahrhundert  ist  allseitig  vertreten  im  Russi- 
schen  Museum   des   Herrn  P.  M.  Sschtschukin  in  Moskau   (II,  Lief.  6). 
Die  Plastik  war  eine  von  der  orthodoxen  Kirche  nur  geduldete  Kurist 
und  wurde  1721  durch  einen  l'kas  Peters  d.  Gr.  vollständig  proskribiert. 


l)  Sowohl  diese,  wie  die  Madchengruppe,  die  beide  bei  Woerniann,  (beschichte 
der  Kunst  I  S.  359  abgebildet  sind,  befinden  sieh,  wie  alle  Ssabürowschcn  Terrakotten, 
in  der  K.  Ermitage,  nicht,  wie  Woermann  S.  360  angibt,  im  berliner  Museum. 
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Die  Konsequenzen  desselben  haben  weniges  verschont  und  daher  sind 
die  beiden  Häupter  Johannes  d.  T.  des  Alexandermuseums  (l,  18)  und 
die  beiden  männlichen  Heiligenfiguren  des  Museums  der  K.  Gesellschaft 
zur  Forderung  der  Künste  sehr  interessant  (I,  78).  Der  erste  Jahrgang 
brachte  auch  einige  Abbildungen  altrussischer  Haudenkmäler,  doch  ist 
weder  von  den  Kirchen  im  Zentrum  des  Reiches,  in  Borissoglebsk, 
Toltschköwo,  Kolömenskoje,  noch  von  den  Holzbautypcn  der  nördlichen 
Gouvernements  Archängclsk  und  Olönez  nach  den  Tafeln  (I.  3.  4.  14.  28. 
,?o.  40)  ein  deutliches  Bild  zu  gewinnen;  auch  die  dekorativen  Details 
1.  15.  17.  27.  51),  die  zum  Teil  denselben  Kirchen  angehören,  scheinen 
mir  ungenügend  sein.  Überhaupt  scheint  mir  die  Wiedergabe  von 
Kirchenbauten  eine  für  die  Tresors  d'art  zu  komplizierte  Aufgabe 
zu  sein. 

Für  Interessenten  ist  ja  außerdem  durch  die  Publikationen  des 
Architekten  Akademiker  Sstislow  gesorgt.  Bedeutend  mehr  als  die  alten 
Kirchen  eignen  sich  durch  ihren  stark  dekorativen  Charakter  die  Pracht- 
bauten des  18.  Jahrhunderts  zur  Abbildung  in  den  Tresors  d'art  Wir 
lernen  hier  die  Bauten  von  Antonio  Kinaldi  (1709 —  nach  1  790)  kennen: 
das  Chinesische  Palais  und  den  »Rutschberg«  (Russischer  Berg,  Katälnaja 
Gorka)  in  Oranicnbaum  bei  St.  Petersburg;  an  beiden  Bauten  waren 
Stefano  Torelli  (17 12 — 1784^  und  die  beiden  Barozzi  (oder  Barocci, 
Giuseppe  CJioachino  f  1780,  Seranno  Lodovico  f  18 10)  als  Dekorateure 
beschäftigt.  In  erwünschter  Weise  finden  wir  Rastrelli  den  Jüngeren 
vertreten.  Graf  Bartolomeo  Rastrelli  (1700 — 1771?)  ist  die  bedeutendste 
Kapazität  der  Architektur,  die  jemals  in  St.  Petersburg  und  Umgegend 
gewirkt  hat.  Nicht  nur  die  wichtigsten  Schlösser  der  Umgebung  der 
Residenz  wie  Zärskoje  Sselö  und  Peterhof  sind  unter  seiner  wesentlichen 
Mitwirkung  entstanden,  sondern  auch  in  der  Stadt  selbst  treffen  wir  auf 
zahlreiche  Spuren  seines  Stils.  Bisher  erschienen  von  seinen  Bauten  das 
Palais  Stroganow,  dann  die  Kirche  und  zahlreiche  Innenräume  des  großen 
Palais  in  Peterhof  (I,  98.  ioi.  136.  Text  S.  155;  II,  74  -80.  85.  Text 
S.  15;.  165.  174).  Seine  Bedeutung  wird  durch  die  bevorstehende 
Publikation  des  Großen  Palais  in  Zärskoje  Sselö  noch  mehr  ins  Licht 
rücken.  Ks  seien  in  Peterhof  noch  die  feinen  Holzschnitzereien  von 
Nicolas  Pineau  und  das  reizende  Japanische  Kabinet  genannt  (II,  83.  84. 
uo\  In  späterer  Zeit  war  dort  der  feine  Dekorator  Cirolamo  Guarenghi 
/.Hier  Quarenghi  1744 — 1 8 1 7)  tätig  (11,83.84.90).  Bemerkenswert  ist 
in  Peterhof  schließlich  noch  der  große  Neptunsbrunnen,  der  von  Christoph 
Richter  (1610  —  76)  und  Georg  Schweiger  (1620— 1690)  für  den  Markt- 
platz von  Nürnberg  gearbeitet  war,  wegen  Wassermangel  nicht  zur  Auf- 
stellung kam  und  1799  vom  Nürnberger  Rat  für  66  ouo  dulden  an  den 
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Kaiser  Paul  verkauft  wurde  (II,  87).  Von  den  zahlreichen  dekorativen 
Malereien  Hubert  Roberts  in  den  Palais  sind  einstweilen  nur  drei  Bilder 
aus  dem  Palais  der  Großfürsten  Sergius  wiedergegeben  (I,  144^.  Im 
Anschlüsse  an  die  Schlösser  und  ihre  Dekoration  seien  einige  Möbel  und 
Kostbarkeiten,  auswärtige  Arbeiten  für  den  russischen  Hof,  genannt:  ein 
Empiretisch  von  P.  P.  Thomire  (175 1  — 1843),  ein  Schrank  von  David 
Röntgen  (1743— 1807)  (I,  12.  24),  eine  französische  Dose  in  rosa  Email 
aus  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts,  eine  Dose  mit  Gouachemalereien 
von  H.  D.  van  Blarenberghe  geschmückt,  die  Probestücke  aus  der  pracht- 
vollen englischen  Goldtoilette  der  Kaiserin  Anna  (t  1740)  (I,  59.83. 
84.  II,  6). 

Wie  der  gesamte  Kunstbedarf  der  russischen  Aristokratie  des 
18.  Jahrhunderts  wurden  zunächst  auch  die  Porträts  von  Ausländern 
geliefert.  Diese  sind  vertreten  durch  Natticr,  Porträt  eines  Fürsten 
Kurakin  (:  die  Bezeichnung  auf  der  Tafel  als  Graf  Panin  ist  jedenfalls 
falsch  II,  38);  Stefano  Torelli,  Triumph  Katharinas  II.  und  Porträt  des 
Fürsten  Gregor  Orlöw  (II,  7.  39);  Greuze,  Porträt  des  Grafen  Andreas 
Schuwdlow  und  seiner  Gemahlin.  Diesen  schließen  sich  an  Kaiser  Paul 
im  Malteserornat  mit  der  Kaiserkrone  von  Salvatore  Tonci  (I,  131),  seine 
Gemahlin,  die  Kaiserin  Maria  von  Alexander  Roslin  (II,  41),  die  Kaiserin 
Elisabeth,  Gemahlin  Kaiser  Alexanders  I.,  von  Mme.  Vigee-Lcbrun  und 
das  Gruppenporträt  der  Gräfin  Ssaltyköw  und  ihrer  Familie  von  Joh.  Fr. 
Aug.  Tischbein  (II,  40).  Neben  den  Ausländern  treten  mit  der  Mitte  des 
18.  Jahrhunderts  einige  russische  Porträtmaler  auf.  Der  älteste  von  ihnen, 
Alexei  Antröpow  (17 16 — 1 795^  ist  im  Bildnis  der  Gräfin  RumMnzcw 
(II,  37,  fälschlich  Gräfin  Aprdxin  genannt,  vgl.  franz.  Text  S.  X)  kalt  und 
hart,  wie  in  den  meisten  seiner  Arbeiten;  ihm  gegenüber  nehmen  sich 
Dmitri  Lewizkis  Porträts  (II,  81  u.  Beil.  IV)  viel  vorteilhafter  in  malerischer 
Beziehung  aus.  Fcodor  Rökotow  (1730? — 1800)  ist  durch  ein  Porträt 
Katharinas  II.  im  Schlosse  zu  Gdtschina  gut  vertreten  (II,  Beil.  II);  die 
malerisch  bedeutendste  Leistung  dieser  älteren  Reihe  ist  das  Porträt  des 
Grafen  Alexander  Dmitriew-Mrimomonow,  (I,  71)  eins  der  seltenen  Werke 
von  Alexander  Sehebönow  (geboren  1764").  Wladimir  Borowikowsky 
(1737  — 1830)  und  Orest  Schwalbe-Kiprensky  erscheinen  vorteilhaft  durch 
das  Porträt  der  Fürstin  Ssuwörow  des  ersten  (I,  60)  und  ein  Selbstportr.it 
des  zweiten  (II,  46).  Die  späteren  Generationen  vertreten  N.  Alexe'jew- 
Syromiätnikow,  Alexei  Vencziänow,  Karl  Brüllow  und  Fidelio  Bruni,  von 
denen  allenfalls  noch  Venczirfnow  anziehend  wirken  kann. 

Die  freie  und  angewandte  Kunst  des  Westens  nimmt  bei  der  Auf- 
zählung der  vereinzelt  erschienenen  Blätter  relativ  wenig  Raum  ein,  doch 
wird  das  Verhältnis  durch  die  Bestände  der  Sammlungen,  denen  ganze 
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Liefeningen  gewidmet  sind,  ausgeglichen.  Unter  den  Einzelblättern,  die 
plastische  Werke  wiedergeben,  ist  vor  allem  Michelangelos  kauernder 
Knabe  in  der  Ermitage  zu  nennen  (1  32).  Neben  ihm  kommen  die  Marmor- 
friese, die  aus  der  Sammlung  Spitzer  in  das  Museum  der  Zentralzeichcn- 
schule  des  Baron  Stieglitz  in  St.  Petersburg  gelangt  sind  und  Antonio 
Lombardo  zugeschrieben  werden  (1  65),  und  Falconncts  Badende  beim 
Fürsten  Jussüpow  <I  44)  weniger  in  Betracht, 

Die  Renaissanceabteilung  der  K.  Ermitage,  die  bekanntlich  aus  der 
Vereinigung  der  Sammlung  Basilewski  und  dem  K.  Arsenal  in  Zarskoje 
Sselo  entstanden  ist,  ist  durch  ihre  prachtvollen  St.-Porchaires  (l  21),  eine 
französische  Kredenz  mit  bemalter  Holzschnitzerei  aus  dem  15.  Jahr- 
hundert (I  19)  und  einem  Schilde  mit  dem  genuesischen  Wappen  (I  7) 
\ertreten,  den  der  Tradition  nach  der  Große  Rat  von  Venedig  1368 
.Andrea  Contarini  als  Ehrengabc  schenkte.  Von  den  übrigen  kunstgewerb- 
lichen Sachen,  die  zur  Abbildung  gelangt  sind,  verdienen  besondere 
Beachtung  ein  prächtiger  Sekretär  Louis  XIV.  (I  56.  57)  im  Stieglitz- 
Museum,  einige  Tabaksreiber  und  ein  Rocaillesessel  eines  Rabbiners 
I  55,  47),  die  dem  Museum  der  K.  Gesellschaft  zur  Forderung  der  Künste 
gehören. 

Unter  den  Gemälden  in  der  Diaspora  stechen  die  späten  Franzosen 
hervor.    Wenn  Watteaus     Delasseinents  de  la  guerre «  als  interessantes 
rruhwerk  hier  am  Platze  sind  (I  69),  so  sind  die  Gründe  für  die  Auf- 
nahme von  Nicolas  Poussins  Tankred  und  Erminia  nicht  recht  erfindlich 
ll  67).    Dem  Fürsten  Jussüpow  gehören  zwei  heroische  Landschaften  von 
Claude  Lorrain  (I  46.  58),  eine  Geburt  der  Venus  von  Boucher  (I  36)  und 
eine  Atelierszene  von  Leopold  Boilly  (I  48).     Ein  sehr  feines  Stück  ist 
die  Escarpolette  von  Pater,  die  dem  Moskauer  Rumiänzew-Museum  ge- 
hört [l  29).    Von  Italienern  gab  es  eine  allegorische  Skizze  von  Tiepolo 
i,I  22)  und  Cimas  entzückende  Verkündigung  (I  20).    Unter  den  Nieder- 
landern begegnen  uns  einige  gute  Bekannte  aus  der  Ermitage:  Sir  Phillip 
Wharton  von  van  Dyck  (I  10)  und  die  Dame  mit  der  Magd  von  Picter 
<ie  Hoogh  (I  127);  außer  ihnen  erschienen  eine  Landschaft  von  Rubens 
[\  33)  und  eine  mythologische  Skizze  von  Jordaens  (I  80),  beide  ebenfalls 
der  Ermitage  gehörig. 

Die  Auswahl  der  Gemälde  wird  wesentlich  ergänzt  durch  die  Bilder 
der  Sammlungen  des  Grafen  Ströganow  und  des  Wirkl.  Geheimrats 
P.  v.  Ssemeönow  (I  Lief.  8.  9).  Aus  der  Galerie  Ströganow  sind  Rcmbrandts 
Jeremias  (I  108)  und  Boltraffios  hl.  Ludwig  (I  97)  vor  allen  anderen  zu 
nennen.  Vier  Teile  eines  Altarwerkes  gehen  als  Botticelli  (I  102.  103); 
eine  Madonna  wird  auf  Grund  eines  Monogramms  Petrus  Cristus  zu- 
geschrieben (I  106);  es  haben  ferner  noch  eine  Peruginomadonna  und 
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eine  Filippino  zugeschriebene  Verkündigung  Platz  gefunden  (I  104  und 
Text  S.  165).  Eine  männliche  Büste  (I  105)  wird  als  Donatello  ein- 
geführt, als  Schlußvignette  im  Texte  figuriert  der  vielumstrittene  Apoll 
Ströganow.  Das  Palais  (und  seine  Ansichten  auf  Tafeln  und  Texte)  ist 
oben  als  Werk  Rastrellis  d.  J.  genannt  worden.  Von  den  Bildern  der 
Sammlung  SsemeOnow  sind  reproduziert  worden :  Fröhliche  Gesellschaft 
von  Jan  Stcen;  Dorfansicht  von  v.  Goyen;  Selbstportrait  von  v.  d.  Heist; 
Reiter  und  Knabe  von  Salomon  von  Ruysdael;  eine  Frau  einen  Mann 
bewirtend  von  Qu.  Brekelencamp;  Landschaft  mit  Jagern  von  Ludolf 
de  Jonghe;  Moses  und  der  Engel  von  Cl.  Moeijart;  Waldlandschaft  mit 
Kühen  von  Jakob  S.  van  Ruisdael;  Stillleben  von  Frans  Hals  d.  J.;  An- 
sicht einer  italienischen  Villa  von  Emanuel  de  Witte  und  ein  Damen- 
porträt von  A.  v.  d.  Tempel  (I  85  —  06).  Im  Texte  T  S.  11  off.}  sind 
wiedergegeben:  Männerporträt  von  Simon  Kick;  Reiter  im  Walde  von 
P.  Nolpe;  Mädchenporträt  von  Hendrik  v.  d.  Vliet;  Landschaft  mit 
Soldaten  von  Es.  v.  d.  Velde;  Landschaft  von  P.  de  Bloot;  Nachtstück 
von  G.  Dow;  endlich  als  Vollbild  die  Sündflut  von  Jakob  Savery.  Spater 
erschien  noch  das  Grimaldibildnis  von  Joost  van  Cleefe  (I  125). 

Die  Sammlung  des  kürzlich  verstorbenen  Grafen  Paul  Schuwälow 
(nicht  der  frühere  Botschafter  am  Berliner  Hofe)  umfaßt  neben  Gemälden 
auch  Skulpturen  und  vor  allen  Dingen  Werke  der  Kleinkunst.    Von  den 
Gemälden  ist  das  interessanteste  Stück  unleugbar  die  frühniederländische, 
sicher   in  Spanien   entstandene   dreiteilige  Kreuzigung,   welche  in  der 
Sammlung  Pedro  Campana  heißt,  mit  ihm  aber  garnichLs  zu  tun  hat 
(II  125).    Eine  Flucht  nach  Egypten  von  Jordaens  (122)  ist  sehr  an- 
genehm; ein  kleines  Frauenportrait  kann  wohl  sehr  berechtigt  sein  als 
Corneille  de  Lyon  zu  gelten  (124).    Neben  ihnen  finden  wir  eine  häß- 
liche Madonna  vom  Meister  des  Todes  Mariä  (126,  Kopier),  einen  Lauten- 
spieler von  Caravaggio  (128)  und  eine  Zeichnung,  die  Watteau  genannt 
wird  (130).    Ein  Hauptstück  der  ganzen  Sammlung  ist  das  byzantinische 
Elfenbeintriptyrhon  (1 2 1),  das  eine  eingehende  Würdigung  durch  unseren 
bekannten  Byzantinisten  J.  J.  Smirnöw  erfährt.    Die  übrigen  Tafeln  geben 
wieder    eine   feine   Terrakottamadonna    in   der   Richtung   des  Antonio 
Rossellino  (131),  ein  Kanonenmodell  aus  der  Zeit  Ferdinands  II.  von 
Toskana  (120),  zwei  Prachtgefäße  aus  Krystall  (123)  und  schließlich  eine 
sehr  präsentable  Bronzebüste  des  Fürsten  Piaton  Subow,  die  mit  ziem- 
licher Sicherheit    eine  Arbeit   von  Jean -Dominique   Kachelte  genannt 
werden  kann  (127).     Der  beiden  Greuzeporträts  ist  bereits  Erwähnung 
geschehen.    Von  den  Textabbildungen  sind  eine  kleine  Ansicht  des  Dorfes 
Egmont  von  Ruisdael,  der  Amor  von  Falconnet  und  ein  Porträt  von 
Willem  v.  d.  Vliet  (?)  zu  nennen.    Wichtiger  als  sie  sind  aber  die  Limoger 
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Kmails  (S.  282.  284.  286.  288.  293),  ein  sehr  feines  St.  Porchaire-Salzfaß 
(S.  284.  28 7)  und  die  Paliss\ arbeiten  (S.  300);  eine  Textabbildung  bringt 
den  fraglichen  Wandbrunnen  aus  der  Sammlung  Stein  (S.  298I2). 

Die  Sammlung  des  Akademikers  M.  P.  Botkin  in  St  Petersburg 
H  Lief.  2.  ^  umfaßt  fast  ausschließlich  Werke  der  Plastik  und  des  Kunst- 
gewerbes. Aus  dem  Besitz  der  Großfürstin  Maria,  Herzogin  von  Leuchten- 
berg, sind  in  die  Sammlung  drei  Terrakottawerke  gelangt:  eine  bemalte 
Madonna  (früher  erschienen  I  S)8)  und  Büsten:  ein  Jüngling  und  ein 
jugendlicher  Taufer,  wohl  alle  drei  Florentiner  Ursprungs,  was  bei  der 
Madonna  weniger  klar  sichtbar  ist,  als  an  den  Büsten  (II  20.  34).  Kine 
Kindcrbuste  in  Marmor  (Yexl.  S.  33)  heißt  in  der  Unterschrift  total  ver- 
kehrt Schule  Donatellos;  sie  wird  im  russischen  und  franzosischen  Text 

15.  56  und  VIII)  schon  viel  richtiger  der  Richtung  des  Antonio  Rossel Hno 
zugewiesen,  was  allerdings  vielleicht  auch  bestritten  werden  kann.  Von 
Antiken  wird  eine  Reihe  von  Terrakottamasken  (S.  25.  27  und  früher 
I  13)  und  verschiedene  Vasen  (27.  33  und  S.  28)  gegeben.  Von  der 
reichen  Sammlung  byzantinischer  Kmails,  die  Akademiker  Botkin  besitzt, 
gibt  die  farbige  Beilage  III  einen  Pankrator  aus  dem  10.— 11.  Jahr- 
hundert wieder:  andere  Emails  sind  im  Texte  abgebildet  (S.  57.  61),  wie 
auch  einige  Elfenbeintafeln  (S.  56.  58),  von  denen  drei  weitere  auf  Tafel  14 
\ereinigt  sind.  Auch  russische  Altertümer  enthält  die  Sammlung,  vorzugs- 
weise Goldschmiede-  und  Emailarbeiten  (24.  26.  32.  36.  S.  55.  59.  68.  66). 
Mit  besonderer  Vorliebe  hat  sich  Herr  Botkin  dem  Kunstgewerbe  der 
italienischen  Renaissance  zugewandt:   wir  finden  eine   Reihe  Majoliken 

16.  21.  28.  S.  38.  39.  63);  geschnitzte  Truhen  ,18.  35.  S.  56);  Lederarbeiten 
22.  S.  35  —  37);  Bronzen,  unter  denen  die  Türklopfer  hervorstechen  (13.  31. 
&  54  .  Ein  Aquamanile,  ein  Gefäß  in  Form  eines  rätselhaften  Tiers  un- 
bestimmbaren Ursprungs  und  unbekannter  Bestimmung,  ein  persischer 
,oder  polnischer?)  Teppich  komplettieren  die  Lieferungen  (19.  29);  schließ- 
■kh  dürfen  die  verschiedentlichen  Entwürfe  des  Malers  Alexander  Iwanow 
1806— 1858)  für  sein  Lebenswerk,  die  Erscheinung  Christi  (oder  Predigt 

des  Täufers)  nicht  vergessen  werden  (17.  S.  43.  60.  64). 

Die  beiden  Schatzkammern:  die  >  Waffenhalle*,  des  Moskauer  Kreml 
und  die  »Galerie  der  Kostbarkeiten*  der  Ermitage  Tl.  Lief.  9—10;  12) 
sögen  am  Schlüsse  unseres  Überblicks  gestreift  werden.    Die  Waffenhalle 


*)  Referent,  dem  der  Text  zur  Lief.  II  Ubertragen  war,  hofft  in  nächster  Zeit 
iiac  kritische  Behandlung  der  Sammlung  Schuwälow  vorlegen  zu  können.  l'brigens 
niiä  er  die  Verantwortung  für  die  Unterschriften  der  Tafeln  und  Textillustrationen  von 
nch  ablehnen,  ebenso  für  die  französische  Redaktion  der  Erläuterung,  die  alle  von  der 
"earirtleitung  herrühren. 

*)  In  der  franz.  Beschr.  9. 
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(Orushdnaja  Paläta)  birgt  Schätze,   die   nicht  nur   dem  Historiker  von 
Interesse,  sondern  auch  für  die  Geschichte  des  Prunkgerätes  von  Wert 
sind.    Neben  Werken   orientalischen  (97.  100.  109^   und  byzantinischen 
Ursprungs  finden  wir  vor  allem  deutsche  Arbeiten  (110.  112.  113.  114. — 
115.  S.  221.222.228.243),  sodann  englische  (110.  Hl)  und  wohl  auch 
italienische  und   polnische  (104.  S.  222).    Als  Geschenke  an  die  ersten 
Zaren  aus  dem  Hause  Romänow  (seit  16 13)  sind  die  Sachen  nach  Ruß- 
land gelangt.    Arbeiten  der  russischen  Handwerker  des  Zarenhofes  sind 
auf  Tafel  105 — 107   und  im  Texte  S.  213.  214.  220.  233.  234  zu  sehen. 
Die  ausländische  Handwerkerkolonie,  die  sich  im  Laufe  des  17.  Jahr- 
hunderts im     ausländischen  Viertel-  (Xemezkaja  sslobodä)  von  Moskau 
kraftig  entwickelte,  erhielt  bedeutsame  Aufträge  für  den  Hof:  der  Doppel- 
thron der  Zaren  Joanns  V.  und  Peters  I.  (des  späteren  Kaiser  P.  d.  Gr., 
der  1682— 1696  mit  seinem  Hruder  J.  gemeinsam  regierte;  98)  ist  von 
Deutschen,  Krone,  Reichsapfel  und  Zepter  des  ersten  Romdanow,  des 
Zaren  Michael  (1613 — 1645;  99.  101.  102)  sind  von  Italienern  gearbeitet. 
Sehen  wir  von  einigen  Stücken  aus  den  Zeiten  Peters  II.  1727 — 1 7 
und  der  Kaiserin  Elisabeth  I.  ^1741 — -1761)  ab,   so   trägt    die  Waffen- 
halle ganz  das  Gepräge  der  vorpetrinischen  altrussischcn  Zeit,  wahrend 
der   Kostbarkeitengalerie   der  Ermitage   das   Zeitalter   Elisabeth  I.  und 
Katharina  II.  (1  762 — 1796)  die  Signatur  gibt    Aus  ihrem  ebenso  künst- 
lerisch als   materiell   wertvollen,   mannigfaltigen  Bestände   sei   nur  der 
Spiegel  der  historischen  englischen  Toilette  der  Kaiserin  Anna  (1730  —  40; 
144)  von  der  einige  Stücke  schon  früher  reproduziert  waren  (II.  6),  und 
der  prachtvolle  mit  Brillanten  und  Rubinen  geschmückte  goldene  Hand- 
spiegel französischen  Ursprungs  genannt,   den  Osman  III.  der  Kaiserin 
Elisabeth  schenkte  (136).    Dagegen  ist  die  abstoßende  Büste  der  Königin 
Marie  Antoinette  weder  des  Namens  Houdon,  noch  der  Reproduktion 
wert  (137).   Die  Tresors  d'art  werden  hier  noch  sehr  viel  Material  finden; 
hoffentlich  gelangen  die  herrlichen  Pendeloques,  die   auf  Tafel  9  des 
1.  Bandes4)  fast  unkenntlich  sind,  zu  nochmaliger  Abbildung. 

Mit  der  Kostbarkeitengalcrie  schließt  der  zweite  Jahrgang  der 
Tresors  d'art  en  Russie.  Für  den  dritten  hat  die  Redaktion  die  Schlösser 
in  Zärskoje  Ssclö  und  Pawlowsk  in  Aussicht  genommen,  die  durch 
Architektur,  Dekoration,  Gartenanlagen  und  die  große  Zahl  einzelner  Kunst- 
werke, die  sie  beherbergen,  eine  Menge  interessanten  Materials  liefern 
werden.  Ferner  soll  anläßlich  der  bevorstehenden  Zweijahrhundertfeier 
der  Stadt  Petersburg  eine  Lieferung  dem  Zeitalter  Peters  d.  Gr.  gewidmet 
sein,  während  eine  andere    St.  Petersburg  als  Kunststadt  im  Laufe  der 
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ersten  anderthalb  Jahrhunderte  seiner  Existenz  behandeln  soll.  Der 
Bauer  in  der  russischen  Vergangenheit  wird  von  1>.  J.  Ssisöw  auf  Grund 
der  Denkmäler  des  Kaiserliehen  Historischen  Museums  in  Moskau  be- 
trachtet werden.  AI.  Renois,  der  Redakteur  der  Tresors,  wird  den  Text 
zur  Gemäldegalerie  des  Herrn  D.  J.  Schtschukin  verfassen,  wahrend  die 
Bildersammlung  des  Herzogs  von  Leuchtenberg  der  bewahrten  Kraft 
Alexander  Neuströjews  anvertraut  ist. 

Beim  Überblick  über  die   beiden   vorliegenden  Hände  kann  man 
nicht  umhin,   einige  Desiderata  für  die  Zukunft  zu    registrieren.  Eine 
fortlaufende  Numerierung  der  Tafeln  durch  alle   weiteren  bände  wäre 
zweckmäßig:  da  dies  beim  zweiten  Rande  unterblieben  ist,  hätte  Tafel  I 
des  neu  beginnenden  dritten  289  zu  tragen.    Für  die  Unterschriften  der 
umrahmten    Tafeln    müßten    durchaus    deutlichere    Charaktere  gewählt 
m erden  an  Stelle  der  schlechterdings  unleserlichen  archaistischen  Majuskeln, 
die  bisher  üblich  waren.    Redeutend  wichtiger  als  diese  rein  äußerlichen 
Verbesserungen  ist  die  strikte  Vermeidung  von  Inkongruenzen  zwischen 
den  Unterschriften,  den  russischen  und  den  französischen  Erläuterungen, 
die  sich  gelegentlich  sehr  unliebsam  bemerkbar  machen.  ")    Sehr  sym- 
pathisch  wird   es   allerseits   berühren,    wenn   in   Zukunft  ein  gewisser 
panegyrischer  Ton,  den  der  Text  gelegentlich  den  publizierten  Samm- 
hillgen und   abgebildeten  Kunstwerken  gegenüber  vernehmen  läßt  (z.  R. 
russ.  Text  I  S.  119  ff.  II  S.  25  ff.  und  109fr.;  franz.  Text  S.  IX  u.  X),  nicht 
mehr  hörbar  wird.     Das  Erscheinen  einer  Chronik  als  Beiblatt  erscheint 
bei  einem  Tafelwcrk  auf  kunsthistorischer  Rasis   ziemlich  unmotiviert. 
Die  K.  Gesellschaft  zur  Förderung   der  Künste   dürfte   vielleicht  auch 
indere  Wege  finden,  die  Rerichte  über  ihre  Tätigkeit  zu  veröffentlichen 
als  in  dieser  Chronik;  wenn  nun  dieselbe  durch  Wiedergabe  von  Pira- 
nesischen   Carceri   und  Dekorations-   und  Möbelentwürfen   von  Percier 
end  Fontaine  illustriert  wird,  hat  dies  keinen  ersichtlichen  Grund. 

Im  weiteren  Gange  der  Publikation  wird  sicher  vieles  gebessert 
Verden,  wie  manches  besser  geworden  ist.  So  sind  bei  den  Tafeln 
erfreuliche    Fortschritte   in   technischer  Reziehung  zu   konstatieren;  sie 


&)  Teppich  der  Sammlung  Botkin  (II  29).  Unterschrift:  »Tapis  persan  (polonais  •)«. 
Beschreibung  der  Sammlung  (S.  41):  »polnisch  Fabrik  Sluck« ;  ru>s.  Erläuterung  (S.  51): 
»k.tum  Sluck«  mit  bist.  Begründung;  franz.  Erläuterung  (S.  VU)s  »Tapis  persan  du  XVI  du 
Wllii^cJc«.  fber  dieKinderbüste  derselben  Sammlung  vgl. oben  S.  13.  Kreuzigungs- 
tfiptych  des  Gr.  Schuwälow  (II  125).    Beschreibung  der  Sammlung:   »Kein  Grund, 

Pedro  Camparia  zu  nennen«;  russ.  Erläuterung:  »Pedro  ("ampafia?«  »in  der  Samm- 
lung fälschlich  P.  C.  zugeschrieben«;  franz.  Erläuterung:  »attribuc  ii  P.  C«.  Unterschrift 
in  beiden  Sprachen:  »Pedro  Campana«  ohne  Fragezeichen.  Zu  den  Inkongruenzen  gehört 
«ich  die  Verwechselung  der  8  u.  9  im  franz.  Text  von  I  Lief.  1. 
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können  jetzt  durchaus  einwandsfrei  genannt  werden;  hier  sind  die 
Leistungen  des  Photographen  Nikoldjewski  besonders  hervorzuheben. 
Größere  Schwierigkeiten  dürften  der  Leitung  der  Tresors  d'art  aus  ganz 
anderer  Richtung  erwachsen.  Bis  zur  Stunde  herrscht  in  Rußland,  von 
wenigen  Gebieten  abgesehen,  ein  fast  absoluter  Mangel  an  fachmannisch 
geschulten  Kunsthistorikern.  Dieser  Mangel  beherrscht  den  Text  (incl. 
Unterschriften)  der  Tresors  d'art,  die  sich  hier  in  viel  ungünstigerer  Lage 
befinden  als  beispielsweise  Spemanns  Museum  mit  seinem  glanzenden 
Stabe  von  Mitarbeitern,  und  denen  die  Gefahr  dilettantischer  Behandlung 
zu  vermeiden  schwer  sein  muß,  was  bei  gerechter  Beurteilung  ihrer 
Leistungen  in  Betracht  gezogen  sein  will.  Allein  die  textliche  Seite  der 
Edition  ist  für  die  Wissenschaft  nicht  von  Belang,  zumal  der  wesentlichste 
Teil  in  russischer  Sprache  erscheint:  für  sie  sind  die  Tafeln  ein  erwünschter 
Zuwachs  an  Anschauungsmaterial,  der  durch  Mannigfaltigkeit  und  Masse 
der  Beachtung  wert  ist:  unter  diesem  Gesichtspunkte  dürften  die  Tresors 
d'art  auch  von  der  Wissenschaft  willkommen  geheißen  werden. 
St.  Petersburg,  den  28.  15.  Februar  1003. 

James  v.  Schmidt. 


Sk  u  1  pt  ur. 

Otto  Buchner,  Die  mittelalterliche  Grabplastik  in  Nord-Thü- 
ringen, mit  besonderer  Berücksichtigung  der  Erfurter  Denk- 
maler. (Studien  zur  Deutschen  Kunstgeschichte  Heft  37.)  Straßburg, 
Heitz  u.  Mündel,  1002.  180  S.  8°,  mit  18  Abbildungen  im  'Text  und 
17  Lichtdrucktafeln. 

Line  dem  Thema  nach  bescheidene,  aber  gut  gearbeitete  und  nütz- 
liche Schrift,  auf  die  ich  hiermit  aufmerksam  machen  möchte.  Die 
Grabplastik  des  Mittelalters  wirkt  durch  ihre  ungeheure  Massenhaftigkeit 
bei  meistens  nur  mittelmäßiger  oder  noch  geringerer  Qualität  der  ein- 
zelnen Denkmaler  naturgemäß  abschreckend  auf  die  Forschung,  l'rul 
doch  ist  aus  ihr  für  die  Stilbewegung  wie  für  den  Motivenschatz  viel  zu 
lernen,  zumal  in  den  meisten  Fallen  sichere  Datierungen  zu  Hülfe 
kommen.  Nur  schrittweise  wird  man  ihrer  Durcharbeitung  Herr  werden 
können  und  sicher  am  besten  in  der  Weise,  daß  nach  und  nach  einzelne 
Landschaften  in  Angriff  genommen,  diese  aber  dann  tunlichst  eingehend 
behandelt  werden,  wie  es  Buchner  hier  versucht  hat.  Wie  weit  es  ihm 
gelungen  ist,  in  den  wichtigeren  Denkmalern  vollständig  zu  sein,  kann 
ich  nicht  beurteilen.    Die  einzelnen  Analysen  sind  sorgfaltig  und  mit 
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künstlerischem  Blick  durchgeführt;  angreifbarer  sind  manche  verall- 
gemeinernde Sätze,  z.  B.  auf  S.  20  die  Meinung,  daß  die  Sitte,  die  Grab- 
sreine  aufrecht  an  die  Wand  oder  einen  Pfeiler  zu  stellen,  nicht  aus 
Platzmangel,  sondern  aus  dem  Zwang  des  der  Gotik  eigenen  Vertikalis- 
mus.  (wieviel  Rätsel  hat  nicht  dieser  devts  ex  machina  schon  lösen 
müssen!!  zu  erklaren  sei. 

Ks  wäre  zu  wünschen,  daß  Büchner  für  andere  deutsche  Land- 
schaften Nachfolger  fände.  Dthio. 


Paul  Vitry,    Michel  Colombe  et  la  sculpture  francaisc  de  son 
temps.    Paris.  Librairie  centrale  des  beaux-arts.    iqoi.   gr.  8°. 

In  Frankreich  steht  das  Urteil  fest,  daß  der  Name  Michel  Colombe 
un  Ja  plus  grands  rwms  de  la  sculpture  franiaise  sei  (Courajod).  Leider 
ist  die  Zahl  der  von  ihm  erhaltenen  Werke  ganz  klein:  die  Medaille  auf 
König  Ludwig  XII,  das  Relief  aus  Gaillon  im  Louvre,  das  Grabmal  des 
Herzogs  Kranz  von  der  Bretagne  in  der  Kathedrale  von  Nantes  —  das 
ist  alles;  dazu  noch  die  Einschränkung,  daß  an  dem  letztgenannten 
Hauptwerk  die  Erfindung  nicht  von  Colombe  herrührt  und  an  der  Aus- 
fuhrung in  großem  Umfange  Gehülfen  beteiligt  waren.  Wer  einem  so 
fragmentarisch  überlieferten  Künstler  einen  Band  von  531  Seiten  in 
Lexikonoktav  widmet,  muß  von  der  Uberzeugung  durchdrungen  sein,  daß 
sehr  wichtige  Probleme  mit  seinem  Namen  verknüpft  sind. 

Die  französischen  Kunstschriftsteller  haben  bis  vor  kurzem  ihr 
fünfzehntes  Jahrhundert  wenig  geliebt.  Zwischen  den  beiden  blendenden 
Erscheinungen  der  zeitgenössischen  italienischen  und  niederländischen 
Kunst  schien  es  zu  sehr  im  Schatten  zu  stehen.  Ks  wurde  als  etwas 
peinliches,  einigermaßen  als  ein  Anomalie  der  Weltgeschichte  empfunden, 
daß  die  Renaissance  anderswo  als  in  Krankreich  entsprungen  ist.  Auf 
•Jen  ersten  Blick  sieht  es  in  der  Tat  so  aus,  als  ob  mit  dem  Absterben 
der  großen  mittelalterlichen  Kunst  die  schöpferische  Kraft  des  französi- 
schen Genius  für  längere  Zeit  erloschen  sei.  Courajod  hatte  sehr  recht 
mit  seinem  leidenschaftlichen  Anruf,  man  solle  doch  nur  die  Augen 
auftun  und  werde  finden,  daß  Krankreich  schon  volle  hundert  Jahre  vor 
öem  Einzug  der  Renaissance  von  Italien  her  eine  ganz  neue  und  höchst 
lebensvolle  Kunst  besessen  hatte;  aber  auch  für  sie  und  zumal  für  sie 
den  Namen  Renaissance  in  Anspruch  zu  nehmen,  war  doch  ein  bedenk- 
liches Spiel  mit  Worten;  und  vor  allem,  diese  Kunst  war  nicht  fran- 
zosisch, sondern  niederländisch;  eingewanderte  Niederländer  waren  in 
allen  Teilen  des  Landes  die  gesuchtesten  Künstler  und  die  eingeborenen 
gerieten  in  solche  Abhängigkeit  von  jenen,  daß  sie  oft  gar  nicht  mehr 
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zu  unterscheiden  sind.  Krst  um  die  Wende  zum  neuen  Jahrhundert 
wurden  die  Franzosen  vom  niederländischen  Joche  frei  —  aber  nur,  um 
ein  neues,  das  italienische,  auf  sich  zu  nehmen.  Was  hatte  sich  zwischen 
diesen  beiden  übermächtigen  Eindringlingen  überhaupt  noch  von  eigent- 
lich französischem  Wesen  behauptet? 

Die  Krage  ist  für  den  Gewissenhaften  nichts  weniger  als  leicht  zu 
erledigen.  Eine  einfach  verneinende  Antwort  hat  niemand  geben  wollen; 
ebensowenig  sind  sichere  Kriterien  genannt  worden,  an  denen  in  dem 
bunten  Gewebe  der  französische  Faden  zu  erkennen  wäre.  Am  öftesten 
wurde  auf  Michel  Colombe  hingewiesen;  aber  indem  man  die  Zuge, 
in  denen  seine  Kunstweise  von  der  herkömmlichen  franco-flandrischen  ab- 
weicht, auf  den  neueingetretenen  italienischen  Einfluß  zurückführte,  zer- 
störte man  sich  im  Grunde  wieder  den  beweis.  Vitry  hat  richtig  gefühlt, 
daß  man  über  Colombe  nicht  urteilen  könne,  ohne  sich  mit  der  ganzen 
zeitgenössischen  Kunst  aufs  breiteste  auseinanderzusetzen.  So  redet  denn 
kaum  ein  Drittel  des  Buches  vom  Titelhelden  unmittelbar,  es  erweitert 
sich  zu  einer  Untersuchung  über  das  Problem  der  französischen  Re- 
naissance überhaupt. 

Von  den  drei  Teilen  des  Buches  behandelt  der  erste  die  Vitalität 
der  französischen  Kunst  im  15.  Jahrhundert  und  die  Momente  des  Wider- 
standes gegen  den  rein  flandrischen  Stil,  der  zweite  das  Eindringen  des 
italienischen  und  die  Fortdauer  des  niederländischen  Einflusses  vor  und 
nach  1405.  Vitry  gibt  hier  die  ausführlichste  und  besonnenste  Dar- 
stellung, die  diese  Materie  bisher  empfangen  hat;  ich  bedaure,  auf  die 
interessanten  Einzelheiten  nicht  eingehen  zu  können.  Für  die  Architektur 
kommt  er  zu  derselben  Auffassung,  die  Ref.  in  der  Kirchlichen  Bau- 
kunst« II  190—103  vertreten  hat;  sie  zeige  von  der  Mitte  des  15.  Jahr- 
hunderts ab  deutlich  eine  Solution  profo/uie,  aber  dieselbe  sei  weder 
Verfall,  noch  durch  italienischen  Einfluß  hervorgerufen;  auch  die  soge- 
nannte erste  Renaissance  unter  Karl  VIII.,  Ludwig  XII.  und  während 
eines  großen  Teiles  der  Regierung  Franz  I.  sei  nur  in  dekorativen 
Äußerlichkeiten  italisiert;  e'est  penJant  longtemps  entere  la  eonstruetion 
sirieuse,  le  plan  logique.  le  principe  gothique  gm  persistent,  c"est  le  style 
franeais  robuste  et  ätgant.  eletir  et  brillant,  qui  se  continue  tel  quil  est  for- 
male" au  XV£  Steele.  In  der  Plastik  und  Malerei  sei  vor  1495  von  italieni- 
schem Einfluß  nichts  zu  bemerken;  nur  in  der  Provence  habe  es  schon 
vorher  ein  kleines  franco-italisches  Zentrum  gegeben;  aber  die  Künstler 
desselben  repräsentierten  nicht  den  reinen  italienischen  Kunstgeist,  viel- 
mehr hätten  sie  schon  ihrerseits  flandrische  Elemente  in  ihren  Realismus 
aufgenommen:  der  große  Stil,  die  reine  Form  sei  von  ihnen  nicht  zu 
lernen  gewesen.    Zum  Schlüsse  konstatiert  Vitry  —   und  das  ist  einer 
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der  Ecksteine  in  seinem  historischen  System  —  für  die  letzte  Zeit  des 
15.  Jahrhunderts  überall  in  der  französischen  Plastik  und  besonders  in 
der  Schule  der  Loire  ein  spontanes  Nachlassen  der  realistischen  Strenge 
und  der  Übertreibungen  im  Ausdruck,  eine  leise  Neigung  zur  Korrektur 
des  individuellen  Modells,  zur  Verallgemeinerung  der  Typen,  zur  Verein- 
fachung des  Details,  etwas  wie  Flucht  vor  dem  Haßlichen. 

Wesentlich  als  Ergebnis  dieser  ohne  Zutun  Italiens  eintretenden 
Abwandlung  (die  übrigens  nicht  auf  Frankreich  beschrankt  bleibt;  man 
vergleiche  Memling  und  Gerard  David  oder  Schongauer  und  Adam  K  rafft 
mit  den  alteren  Realisten^  ist,  nach  Vitry,  der  Stil  Colombes  anzusehen. 
Die  sorgfältige  Cntersuchung  seiner  Lebensumstande  hat  nichts  neues  zu- 
tage gefördert;  wohl  aber  werden  zur  rechten  Zeit  einige  im  Entstehen 
Itegrifl'ene  Legenden  zerstört.    Die  Streitfrage,  ob  Colombe  in  Tours  oder 
noch  weiter  westlich,  in  der  Bretagne,  geboren  sei,  hat  keine  allgemeine 
Bedeutung.    Durchaus  fragwürdig  bleiben  die  angeblichen  Lehrjahre  in 
Dijorj  bei  den  Nachfolgern  Claus  Sluters  und  der  Aufenthalt  in  Bourges 
in  der  Nahe  Mosselmanns.    Vitry  will    nicht  jede  Beziehung  zur  bur- 
gundischen  Kunst  leugnen;  er  meint  nur,  daß  sie  durch  gewisse  Zwischen- 
bilanzen sich  vollzogen  habe,  die  er  im  ersten  Teil  nachgewiesen  hat. 
Wenfalls  war  Tours   der   dauernde  Sitz   seiner  Werkstatt,   und   es  ist 
methodisch  richtig,  daß  Vitry  für  die  genetische  Erklärung  seines  Stils 
auf  die   im    Loiregebiet   gegebenen   Voraussetzungen    sich  beschrankt, 
l'olombes  Tätigkeit  laßt  sich,  wenn  auch  mit  Lücken,  von  I473  ab  ver- 
folgen.   In  diesem  Jahre  bestellte  Ludwig  XL,  nach  glücklicher  Rettung 
von  einem    Jagdunfall,   bei   ihm   ein  Votivrelief.    Im    folgenden  Jahre 
hatte  er  ein  Modell  für  das  künftige  Grabmal  tlcs  Königs  zu  liefern,  das 
aber  erst   1482    von  Conrad   von  Cöln   und  Lorenz  Wrine  ausgeführt 
wurde;  ob  im  Anschluß  an  Colombes  Entwurf,  wissen  wir  nicht.  1480 
Denkmal  für  den  Bischof  Louis  de  Rohault.    1401   Gutachten  für  den 
Abt  von  Saumur.     1408  Modell   zu    einem  Harnisch    für   den  König. 
1500  Medaille  auf  Ludwig  XII.     1502  —  1507  das  Grabmal  für  Franz  IL 
von  Bretagne  im  Auftrage  von  dessen  Tochter,  der  Königin  Anna  (nach- 
dem zuerst  ein  Italiener  dafür  ausersehen  gewesen  war).     1507  Altar  für 
St.  Saturn  in  in  Tours  mit  einem  Marientod  und  Heiliggrab  für  La  Ro- 
chelle.     1508  Relief  für  Schloß  Gaillon.     1508 — 15 11  Bischofsgrab  in 
Nantes.     15 11  Modell    für   das  Grab  l'hiliberts   von  Savoyen   in  Brou 
nicht  zur   Ausführung   gekommen).    Todesjahr  unbekannt,    15 12  noch 
am  Leben. 

Soviel  laßt  sich  über  Leben  und  Werke  Colombes  urkundlich  fest- 
stellen. Von  den  letzteren  haben  sich  nur  die  drei  erhalten,  die  an  der 
Spitze  dieses  Berichts  genannt  wurden  (durch  die  Abgüsse  im  Trocadero 
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allgemein  bekannt  :  und  von  ihnen  ist  eines,  die  Medaille,  ganz  geringfügig. 
Für  das  (trabmal  von  Nantes  hat  Jean  Perreal  die  allgemeine  Idee  ge- 
liefert; das  ornamentale  Beiwerk  rührt  sieher  von  einem  Italiener  her; 
die  Nischenfiguren  an  der  Tumba  sind  von  Schülerhand;  so  bleiben  für 
C'olombe  selbst  nur  die  Einzelfiguren  des  Herzogs  und  der  Herzogin 
und  die  großen  Kckstatuen  der  Kardinaltugenden.  Was  sonst  noch 
C'olombe  voreilig  zugesehrieben  worden  ist,  weist  Vitry  mit  voller  Be- 
stimmtheit und  ganz  überzeugend  zurück:  das  hl.  Grab  in  Solesmes  (Ab- 
guß im  Trocadero),  die  Madonna  von  Olivet  ^Louvre),  das  Grabmal  des 
Louis  Ponchcr  und  der  Roberte  Legcndre  ^ebendas.);  es  sind  bedeutende 
Arbeiten  aus  derselben  Schule,  der  Colombe  angehörte,  aber  nicht  aus 
seiner  Werkstatt. 

Dies  Wenige,   was  von  ihm  geblieben    ist,   enthalt   immerhin  be- 
zeichnende Züge.     Als  Maß  für  seine  Persönlichkeit  genügt  es  nicht, 
doch  zeigt  es  deutlich,  wie  eng  er  mit  der  allgemeinen  Schule  zusammen- 
hangt.   Anspruch   auf    Größe     hatte   der  Meister   von  Solesmes  wohl 
ebensoviel.    C'olombe  bietet  aber  für  den  Gedanken,  den  Yitry  durch- 
führen will,  die  meiste  Beweiskraft,    l'nd  dieser  neue  Gedanke  ist:  daß 
C'olombe  mit  der  Renaissance,  als  deren  ersten  Vorläufer  man  ihn  bisher 
immer  betrachtete,   nichts   zu    scharten   habe.    Nichts   beweist,   daß  er 
Mittelfrankreich  jemals  verlassen  habe.    Er  wird  italienische  Formen  vor 
der  Rückkehr  Karls  VIII.  aus  Neapel,  also  vor  1406  schwerlich  zu  Gesicht 
bekommen  haben.    I  Me  Mehrzahl  der  Künstler,  die  der  König  mitbrachte, 
waren  Kunsthandwerker,   Dekorateure.     Man  hat  das  Grab  von  Nantes 
inmer  als  beweis  angesehen,  daß  C'olombe  sich  sogleich  von  der  neuen 
Mode  habe   gewinnen    lassen.      Yitrys  genaue  Analyse   der  Geschiebte 
des  Denkmals  zeigt  das  Fehlerhafte  dieses  Schlusses.    Der  Meister  von 
Tours  ist  allein  für  den  statuarischen  Teil  verantwortlich;  das  l'brige  hat 
Perreal  angeordnet;  wahrend  C'olombe  an  seinen  Statuen  arbeitete,  wird 
er  sich  um  die  Pilaster  und  Friese  des  Girolamo  da  Fiesole  wenig  ge- 
kümmert  habe.      Ein   ahnliches   ganz    äußerliches   Nebeneinander  der 
Arbeiten  und  der  Stile  zeigt  sich  am  heiligen  Grab  in  Solesmes,  an  der 
Tumba  der  Kinder  Karls  VIII.  in  Tours,  an  den  Skulpturen  von  Schloß 
Gaillon  und  in  andern  Fallen  mehr;  es  war  in  der  Zeit  dieser  ersten  ita- 
lienischen   Invasion    geradezu    Regel.     Bedeutentie  Werke  italienischer 
Figurenplastik  hat  Colombe  vielleicht  nicht  früher  als  1507  kennen  gelernt, 
jedenfalls  noch  nicht  1502,  als  er  für  das  Denkmal  von  Nantes  zu  arbeiten 
begann.    Und  er  war  damals  schon  70  Jahre  alt!    Es  ist  nicht  glaublich, 
daß  ein  Mann  dieses  Alters  seinen  Stil  sollte  von  innen  heraus  reformieren 
wollen  oder  können.   Deshalb  kann  die  Milderung  und  Beruhigung  des  Re- 
alismus bei  C'olombe  nicht  aus  der  Dazwischenkunft  Italiens,  sie  muß  anders 
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erklärt  werden.  Für  Vitry  ist  es  ein  Wiedererwachen  des  alten  französischen 
(leiste*;  am  andern  Knde  »1er  zu  Colombe  führenden  Kette  steht  nicht  die 
Antike,  sondern  das  13,  Jahrhundert;  Colombe  ist  kein  Neuerer,  kein  Kr- 
offner,  sondern  ein  Vollender;  U  reprisentant  le  plus  marquant  Je  eette  forme 
ftirt  tw  ff-  complcte,  en  s kumanisant,  l'art  Ju  moyen  <?vr  ehräien.  Kreilich  ist  er 
auch  der  letzte,  der  der  Verführung  der  Renaissance  widerstanden  hat. 
Schon  seine  Schüler  begannen,  wenn  auch  nur  leise  und  unbewußt,  nach- 
zugeben. Vitry  rechnet  dahin  vornehmlich  Guillaumc  Reynault,  den  man 
seit  kurzem  als  den  Meister  des  Grabmals  der  I'oncher  kennt.  Die  Juste 
unter  Colombes  Nachfolger  zu  stellen,  erklart  Vitry  aber  für  absurd; 
ihre  Kunst  ist  vielmehr  die  Negation  der  seinigen.  Um  1530  ist  diese 
tmiere,  die  italienische,  Strömung  völlig  Herrin  der  Lage  geworden,  hat 
eine  rein  französische  Kunst  zu  existieren  aufgehört. 

Kür  das  schwerverständliche  Grenzgebiet  zwischen  Gotik  und 
Renaissance  liefern  Vitrys  von  unabhängiger  Kritik  und  echt  historischem 
Sinn  getragene  Korschungcn  einen  höchst  bemerkenswerten  Beitrag. 
Diese  Kunst  hat  mit  der  italienischen  Renaissance  wichtige  Grundzüge 
gemein ;  was  sie  von  dieser  unterscheidet  ist  aber  doch  nicht  blos  das 
Fehlen  des  antiken  Einflusses;  andererseits  halte  ich  es  für  irreführend, 
wenn  Vitry  diesen  Stil  noch  als  »gotisch-  bezeichnet.  Kr  ist  eine  selb- 
ständige Parallelerscheinung  zur  italienischen  Renaissance  und  beide  sind, 
ebenso  wie  der  niederländische  und  deutsche  Realismus,  Teile  einer  um- 
fassenden Bewegung,  für  die  wir  einstweilen  keinen  andern  Namen  als 
den  freilich  etwas  farblosen  > modern  <  haben.  Ref.  möchte  sich  nicht  ver- 
tagen, noch  die  folgenden  für  Vitrys  Aufassung  charakteristischen  Satze 
<!er  Einleitung  wörtlich  mitzuteilen: 

-  Sagen  wir  gleich,  daß  wir  uns  so  wenig  wie  möglich  des  Wortes 
Renaissance  bedienen  werden,  das  mit  Irrtümern,  Verwirrungen  und 
Mißverständnissen  schwanger  geht  und  auf  das  heute  am  besten  end- 
gültig  verzichtet  werden  sollte,  wenigstens  was  unsere  nationale  Kunst 
tetriftt;  so  sehr  hat  man  demselben  schon  verschiedenartige  und  selbst 
entgegengesetzte  Bedeutungen  unterlegt.  Die  einen  wollen  in  dieser 
Renaissance  die  allgemeine  Neugestaltung,  man  sagte  früher  den  Ur- 
sprung;, der  ganzen  französischen  Kunst  sehen,  dank  der  Befruchtung 
«lurch  die  italienisch-antike  Kunst;  andere  hätten  sie  am  liebsten  als 
einfache  Wiedererscheinung  der  Antike  im  16.  Jahrhundert  umschrieben; 
noch  andere,  wie  z.  B.  Courajod,  beeigenschafteten  als  Renaissance  den 
Trieb  zum  Neuen,  der  nach  Schluß  der  gotischen  Epoche,  im  15.  und 
*chon  im  14.  Jahrhundert,  durch  breites  Kingchcn  auf  Natur  und  Leben 
eine  moderne  Kunst  erschuf.* 

Diese  verschiedenen  Interpretationen  schließen  eine  Verschicden- 
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heit  nicht  mir  der  Schätzung,  sondern  auch  der  Datierung  ein.  Im  all- 
gemeinen indessen  laßt  man  die  in  Rede  stehende  Bewegung  mit  dem 
Kingreifen  der  Italiener  zusammentreffen;  aber  auch  dafür  gibt  es  keine 
feste  Zeitgrenze;  man  kann  um  zwanzig,  dreißig,  selbst  vierzig  Jahre 
schwanken.« 

>Aber  was  auch  die  Meinung  darüber  sei,  noch  immer  ist  es  ein 
Gemeinplatz,  zu  versichern,  daß  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts  die 
französische  Kunst  verbraucht  und  erschöpft  war.  Da  man  die  Größe 
der  mittelalterlichen  Kunst  nicht  mehr  leugnen  konnte,  benutzte  man 
(He  These,  um  zu  beweisen,  daß  die  sogenannte  Renaissance  des  16.  Jahr- 
hunderts eine  notwendige  und  heilsame  Erscheinung  war.  Ob  diese 
These  richtig  sei  für  andere  Gebiete,  die  Literatur  zum  Heispiel,  wollen 
wir  hier  nicht  erörtern.  Aber,  was  wir  fest  glauben  und  was  wir  hier 
begründen  wollen,  ist,  daß  die  französische  Kunst  am  Vorabend  der 
italienischen  Kriege  von  bewunderungswürdiger  Lebenskraft  erfüllt  war, 
daß  das  italienische  Geschenk  sie  wie  ein  Unglück  betraf,  und  daß,  was 
in  der  Kunst  des  16.  Jahrhunderts  starkes,  gesundes  und  am  meisten 
fruchtbares  ist,  z.  IL  der  Realismus  eines  Germain  Pilon,  ihr  aus  diesem 
alten  gotischen  und  nationalen  Grunde  kam,  den  die  verfeinerten  Reize  und 
die  allzu  gelehrte  Schulung  der  italienischen  Renaissance  wohl  alterieren 
aber  nicht  völlig  zerstören  konnte^.  Dclüo. 


Zeitschriften. 

1.  Arte.  Periodic  o  dell'  arte  medioevale  e  m  od  er  na,  e  d  arte 
applicata  all'  industria,  diretto  da  Adolfo  Venturi.  Anno  V,  1002. 
Roma  e  Milano,  Danesi  c  l'lrico  Hocpli  coeditori;  430  S.  gr.  40  mit 
zahlreichen  Abbildungen  in  Licht-  und  Atzdruck. 

Unser  Jahrgang  beginnt  mit  einer  gründlichen  Studie  Franc.  Egid i s 
Uber  die  Miniaturen  von  Francescos  da  Barberino  allegorischem  Gedicht 
•Documenti  d'Amore  ,  wie  sie  in  zwei  Handschriften  der  Barberinischen 
Bibliothek  zu  Rom  vorliegen.  Die  eine  davon  (XIA'I,  18)  war  es  bisher 
ausschließlich,  die  den  Gelehrten,  welche  sich  mit  dem  Gegenstande 
beschäftigten,  als  Grundlage  der  Forschung  gedient  hatte.  Unser  Verfasser 
macht  nun  auf  die  zweite  Handschrift  (XLVI,  19)  aufmerksam,  in  der 
er  das  in  der  Provence  vom  Autor  selbst  geschriebene  und  (wie  er  selbst 
im  Kommentar  seines  Gedichtes  sagt)  »crosso  modo  illustrierte  ( >riginal 
der  sDocumenti  d'amore«  erblickt.  Nach  den  Zeichnungen  —  Barbcrinos 
denn   nur   solche,  zum    Teil  mit  Farben  übergangen,  nicht  eigentliche 
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Miniaturen,  enthalt  der  Codex  XLVI,  i<>  —  hat  dann  ein  Miniaturist  von 
Profession  den  zweiten,  ebenfalls  von  des  Verfassers  Hand  geschriebenen 
Index  XLVI,  18  in  Italien  ausgeschmückt.    Einige  seiner  Zeichnungen 
hatte  Barben no,  wie  er  selbst  berichtet,  in  die  Originalhandschrift  der 
Documenti  (XLVI,  18)  aus  einem  Werke  herübergenommen,  das  zur  Zeit, 
als  er  in  Padua  den  Studien   oblag  (1304— 1308)   vielleicht  von  ihm 
<elbst  verfaßt  und  mit  Zeichnungen  versehen  worden  war,  die  dann  ein 
Kumtler  von  Profession  miniierte;  denn  das  leider  verlorene  ^Oftitiolum«, 
wovon  wir  reden,   wird  als  ein  Juwel  von  Eleganz   gerühmt.  Endlich 
erwähnt  er  auch  noch  die  Fresken  der  Gerechtigkeit,  des  Erbarmens  und 
des  Gewissens  im  bischöflichen  Palast  zu  Treviso,   die   ebenfalls  nach 
seinen  Zeichnungen   ausgeführt   worden   seien.     Diese  Zeugnisse  geben 
uns  eine  Vorstellung  von  der  künstlerischen  Betätigung  Barberinos,  auf 
(irund  deren  er  eine  Stelle  in  der  Geschichte  der  Kunst  des  12. — 13. 
Jahrhunderts  zu   beanspruchen   haben  wird.    In  der  Tat  verraten  die 
Illustrationen  der  beiden  Codices  der  Barberiniana  eine  bedeutsame  Selb- 
ständigkeit und  Cnabhangigkeit  von  den  künstlerischen  Motiven,  die  jener 
Kpoche  sonst  eigen  waren.    Der  Miniaturist  des  Codex  XLVI,  18,  der 
die  «rohen    Skizzen  Barberinos  aus  XLVI,  10  in  sein  Werk  übertrug, 
hat  ihnen  allerdings  nicht  bloß  in  der  Zeichnung  ungewöhnliche  Eleganz 
und  Feinheit  zu  geben  gewußt;  er  erweist  sich  namentlich  im  Malerischen 
als  seinem  Vorbild  weitaus  überlegen,   indem  er  nach  dieser  Richtung 
hin  wahre  Meisterwerke  schuf,  die  bei  aller  Anlehnung  im  wesentlichen 
an  das  letztere,  es  als  reine  Schöpfungen  der  Kunst  durchaus  übertreffen. 
Der  Aufsatz  Egidis  ist  von  den  Reproduktionen   samtlicher  Miniaturen 
t'tider  Handschriften  begleitet,  die  das  eben  Gesagte  zu  verifizieren  gestatten. 
\kj  Verfasser  gibt,  zumeist  mit  den  Worten  Fr.'s  da  Barberino  selbst,  ihre 
Krklarung,  indem  er  den  Zusammenhang  aufdeckt,  in  dem  sie  nach  der 
Idee  des  Gedichtes  zueinander  stehen.    Der  gegenwartige  Aufsatz  dient 
als  Vorläufer  für  die  vom  Verfasser  beabsichtigte  Drucklegung  der  in 
Rede  stehenden  Handschrift. 

Gustavo  Frizzoni  spricht  über  einige  Zeichnungen  von  Correggio: 
die  überlebensgroße  Umrißskizze  zu  einem  der  jugendlichen  Genien, 
die  im  Fresko  der  Domkuppel  zu  Parma  auf  der  Balustrade  über  den 
(ienalten  der  Apostel  teils  stehen,  teils  sitzen,  im  Besitze  des  Mailänder 
Advokaten  Albasini;  das  Blatt  mit  den  drei  Putten  im  Besitz  von  Dr. 
Werner  Weisbach,  ohne  Zweifel  auch  Studien  zu  den  Kuppelfresken  des 
Meisters  darstellend,  obwohl  diese  sich  in  den  ausgeführten  Bildern  nicht 
identifizieren  lassen;  ferner  die  bekannte  Skizze  zur  Madonna  mit  dem 
h.  Georg  im  Dresdener  Kupferstichkabinet.  Die  herrliche  Komposition 
einer  Anbetung  der  Hirten  bei  Lord  Pembroke,  die  in  ihrer  Evolution 
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/wischen  den  beiden  ausgeführten  Bildern  dieses  (iegenstandes  steht  —  der 
frühen  Anbetung  bei  Crespi  in  Mailand  und  der  weltberühmten  Nacht . 
der  Dresdener  (lalerie  und  die  Kunst  Correggios  auf  dem  Höhepunkte 
ihrer  Entfaltung  zeigt,  ehe  sie  auf  steilem  Abhang  gegen  den  Manierismus 
herabzugleiten  beginnt;  endlich  die  ^bisher  unveröffentlichte'  Zeichnung 
zweier  Putten  aus  der  Sammlung  Pianeastelli  zu  Rom,  deren  Stelle  im 
malerischen  Werke  des  Meisters  sich  noch  nicht  hat  identifizieren 
lassen. 

Hin  zweiter  Artikel  des  gleichen  Verfassers  bespricht  zwei  Kunst- 
werke, durch  deren  Schenkung  vor  kurzem  das  stadtische  Museum  im 
Sforzakastell  zu  Mailand  bereichert  ward.  Das  eine  ist  ein  h.  Hieronymus 
in  ganzer  Figur  von  Ambrogio  Borgognone  (gestiftet  von  L.  Beltrami  , 
eine  tüchtige  Arbeit  aus  des  Meisters  spaterer  Zeit  (erstes  Dezennium 
des  16.  Jahrhunderts  ,  wie  «las  wärmere  Kolorit,  die  weichere  Modellierung, 
die  weniger  charaktervolle  Auffassung  im  (legensalz  zu  seiner  Frühzeit 
beweist.  Das  zweite  Kunstwerk,  ein  (leschenk  C'respis,  ist  ein  bemaltes 
Terrakottarelief  der  Madonna  mit  Kind,  die  ihre  Hand  segnend  auf  das 
Haupt  eines  vor  ihr  knieenden,  ihr  durch  eine  h.  Nonne  empfohlenen 
t'ertosinermönches  legt  ^ehemals  im  v.  Beckerathschen  Besitz"'.  Frizzoni 
halt  es  für  ein  Jugendwerk  Omodeos,  entstanden  noch  vor  der  Lunette 
des  großen  Kreuzgangs  in  der  Certosa,  die  der  Künstler  mit  20  Jahren 
meißelte  ^14661  (trotte  Analogien  zwischen  den  beiden  Arbeiten  sind 
zweifellos  vorhanden;  allein  das  Tonrelief  ist  in  Komposition  und 
Formgebung  noch  so  befangen  und  unbeholfen,  datt  sich  die  Attribution 
nur  aufrecht  erhalten  läßt,  wenn  man  es  als  das  Erstlingswerk  des 
Künstlers  betrachtet.  Der  Fortschritt,  den  er  in  der  eben  erwähnten  Lunette 
nach  jeder  Richtung  hin  gegen  das  Relief  tut,  ist  ein  ganz  ungewöhn- 
licher. 

Giovanni   Poggi   verficht  in   einem   Artikel      über  das  Turnier 
(iiulianos  de  Medici  vom  Jahr  1475    und    die    Pallas  Hotticeiiis  die 
These,   das   ebengenannte  Bild  im  Palazzo  Pitti  habe  nichts  mit  dem 
Turnier   zu   schaffen   gehabt:   die  Pallas,   welche   dabei   die  Standarte 
(Üulianos   schmückte,   sei  jene  gewesen,   welche  Vasari  in   seiner  Yit;i 
Hottieeiiis  beschreibt.    In  der  Tat  stimmt  das,  was  er  sagt,  mit  der  Be- 
schreibung überein,  die  ein  unbekannter  Autor  von  der  genannten  ^uiul 
den  übrigen)  Standarten  des  Turniers  in  einem  von  Poggi  aufgefundenen 
Manuskripte  der  Nazionale  gibt.    Diese  Pallas  ist  es  auch,  die  im  medice- 
ischen  Inventare  von  1492  angeführt  wird  (Müntz,  (  ollcctions  ecc.  pag.  86), 
während  die  Pallas  mit  dem  Kentauren  erst  in  einem  späteren  Inventare 
1516^1  vorkommt.     Hiernach  ist  es  wohl   zweifellos,  daß  Botlicelli  den 
tiegenstand  zweimal  für  die  Medici  gemalt  hat.     In  einem  Nachtrag  zu 
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seinem  Artikel  (S.  407)  weist  Poggi  übrigens  ein  getreues  Nachbild  der 
Pallas  vom  Turnier  des  Jahres  1475  in  einer  Intarsiafigur  auf  einer  der 
Türen  im  Schloß  zu  l'rbino  nach. 

Der  Artikel  Kmil  Jacobsens  über  die  Fresken  Hern.  Luinis  in 
Maria  delle  grazie  zu  Lugano  bringt  nichts  Neues,  es  sei  denn  die 
flüchtige  Anführung  des  Bruchstücks  eines  Wandbildes  in  Casa  Gtticli, 
Christus  am  Kreuze  mit  Maria  und  Johannes  zu  dessen  büßen  darstellend 
^worauf  schon  Tierre  Gauthier  in  der  Gazette  des  beaux-arts  1900  I,  230, 
aufmerksam  gemacht  hat),  sowie  die  Erwähnung  von  Freskenresten  in  der 
ersten  Kapelle  rechts  (Flucht  nach  Ägypten,  Anbetung),  die  den  Verfasser 
an  Gaudenzio  Ferrari  und  Hramantino  erinnern.  Da  man  weiß,  daß  der 
,'tt/tere  1522  in  Locarno  malte,  ist  es  nicht  ausgeschlossen,  daß  er  auch 
nach  Lugano  gekommen  sein  könnte. 

K.  Gerspach  spricht  über  neuaufgedeckte  Wandbilder  in  der  Kirche 
Madonna  dei  Ghirli  zu  Campione  am  Luganersee,  in  der  Heimat  des  weit- 
verbreiteten Bildhauergeschlechts.  F.s  sind  zwölf  Szenen  aus  der  Geschichte 
der  Jungfrau  und  des  'laufers,  die  die  eine  Seitenwand  bedecken.  Der 
Verfasser  schreibt  sie  einem  Maler  zu,  der  um  die  Mitte  des  14.  Jahr- 
hunderts gearbeitet  haben  mochte  und  von  Giotto  beeinflußt  war.  Die 
mitgeteilten,   leider  wenig  befriedigenden  Reproduktionen  der  fraglichen 
Fresken  scheinen  seiner  Annahme  recht  zu  geben.    Außerdem  befindet 
sich  im  nördlichen  Portikus  des  Heiligtums  ein  Wandbild  des  jüngsten 
Berichts,  laut  Inschrift  1400  von  einem  Meister  Lanfranco  und  seinem  Sohn 
Filippo  de  Veris  gemalt,  in  der  Zeichnung  inkorrekt,  im  Kolorit  schreiend, 
aber  von  energischer,  ja  ubertrieben  drastischer  Konzeption,  im  ganzen 
von  unangenehmem    Kindruck.     Iber   einer   Tür,   die   ins    Innere  der 
Kirche  fuhrt,  sieht  man  ferner  eine  Verkündigung  v.  J.  1467,  ein  vor- 
zügliches, delikates  Werk,  das  der  Verfasser  einem  toskanischen  Meister 
aiteilen   mochte.    Endlich  ist  an  der  Südwand  am  Äußern  ein  großes 
Iresko  sichtbar,  erst  seit  einigen  Jahren  aus  dem  südlichen  Portikus 
<!ahin  ubertragen.    Es  stellt  zwei  Szenen  aus  der  Geschichte  des  ersten 
Menschenpaars,   und    im  Vordergrunde   die  in   größerem  Maßstab  aus- 
geführten Gestalten  der  hh.  Jacobus  und  Johannes  vor,  tragt  das  Datum 
1514  und   befindet  sich  leider  in  schlechtem  Zustande.    Der  Verfasser 
erkennt  darin  die  Hand  Hramantinos. 

Paolo  d'Ancona  handelt  in  einer  sich  über  vier  Hefte  unserer 
Zeitschrift  erstreckenden  Studie  über  die  allegorischen  Darstellungen 
<!er  sieben  freien  Künste  im  Mittelalter  und  in  der  Renaissance.  Sie 
kommen  zuerst  (um  zwei,  «He  Medizin  und  Architektur,  vermehrt)  in  einer 
verlorenen)  Schrift  des  Varro  vor;  sodann  erzählt  der  hl.  Augustinus,  er 
habe  tlie  Disziplin  mehrerer  davon  in  eigenen  Schriften  behandelt.  Aber 
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erst  bald  nach  Augustin,  in  der  ersten  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts,  faßt 
Marlianus  Cappella  in  seiner  bekannten  Allegorie  sie  allesamt  in  ein  System 
zusammen,    und  gibt  ihm  für  die  Wissenschaft  des  ganzen  Mittelalters 
Bestand    und    Bedeutung.     Nach    einer   kursorischen   Inhaltsangabe  der 
Dichtung  Capellas  zahlt  der  Verfasser  die  Nachahmungen  auf,   die  sie 
namentlich  in  Frankreich  gefunden  (Theodulf  von  Orleans,  Alain  de  Lille, 
Jean  le  Teinturier,  Henri  d'AndcMi,  Haudri  de  BorgueiP,  um  sodann  die 
frühesten   Spuren   derselben    in   der   italienischen   Poesie  nachzuweisen 
(Pietro  di  Dante,  Andrea  de'  Carelli,  Bern.  Bellincioni,  Cleofe  de'  üabrielli) 
und  endlich  auf  den  Kampf  einzugehen,  den  dessen  Adepten  als  Ver- 
treter der  Scholastik  mit  den  Initiatoren  der  Renaissance  und  ihrer  neuen 
Weltanschauung  vergebens  aufnahmen.  — ■  In  einem  folgenden  Abschnitt 
geht  der  Verfasser  sodann  auf  die  Inspirationen  über,  die  die  bildenden 
Künste  der  Dichtung  Capellas  verdanken.    Nach  Anführung  der  uns  heute 
nur  noch  durch  historisc  he  Nachrichten  bekannten  frühesten  Darstellungen 
der  sieben  Künste  idurch  Karl  d.  Gr.  im  Aachener  Palast,  ferner  in  den 
Pfalzen   von  Saint-Denis   und  St.  Gallen,   an   dem  durch  Hedwig  von 
Schwaben  den  Mönchen  des  letzteren  Klosters  geschenkten  Meßgewancle 
u.  a.  m.\  sowie  derjenigen,  die  uns  erhalten  geblieben  sind  (Teppiche  von 
Ouedlinburg,  Miniaturen  zu  Göltweig,  Sc  heiern,  Hortus  Delic  iarum,  sog. 
Trivulziokandclaber  im  Dom  zu  Mailand!,  kommt  er  auf  die  drei  voll- 
standigen  Verkörperungen  derselben  in  der  mittelalterlichen  Plastik  Italiens 
ausführlich  zu  sprechen,  die  sic  h  an  den  Kanzeln  von  Siena  und  Pisa 
und   am  Brunnen  zu  Perugia  finden.    Wahrend  Niccolö  Pisano  sie  am 
erstgenannten  Monumente   —   ihre  bisherige  hieratische  Darstellnngsart 
verlassend  —  nach  den  Anschauungen  und  in  den  Formen  der  antiken 
Kunst,  soweit  er  sie  wiedergeben  konnte,  zu  bilden  beflissen  war,  gebt 
er  am  letztgenannten  Denkmal  über  diese  Auffassung  hinaus,  indem  er 
sie  handelnd,  unterrichtend  gleichsam  ins  reale  Leben  versetzt  und  dem 
letzteren  auch  durch  Typen,  Formengebung  und  Gewandung  Ausdruc  k  zu 
geben  trachtet,  ohne  indes  seine  Anknüpfung  an  die  Antike  ganzlich  zu 
verleugnen.     An  der  Kanzel  von  Pisa  hingegen  ist  jeder  Zusammenhang 
mit  der  Antike  zerrissen:  Giovanni  Pisanos  Gestalten  der  sieben  freien 
Künste   am  Sockel  ihrer  Mittelstütze  wurzeln  in  der  leidenschaftlichen 
Bewegung  und  im  gespannten  Ausdruck  durchaus  in  der  Stilweise  der 
Gotik.     An   den  Kapitellen  des  Dogenpalastes  treten  sodann  zuerst  an 
Stelle   der  Künste  selbst  die  Gestalten  ihrer  ältesten  und  vornehmsten 
Repräsentanten,  und  in  den  Reliefreihen  des  Campanile  zu  Florenz  er- 
halten beide  ihre  Stelle:  jene  in  den  sehr  mittelmäßigen,  scheinbar  wieder 
auf  die  vorpisanischen  Darstellungen  zurückgreifenden  Figuren  der  obersten 
Reihe  aus  der  Schule  Andrea  Pisanos,  diese  in  den  um  ein  Jahrhundert 
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spatern  herrlichen  Reliefs  der  untersten  Reihe  von  der  Hand  Lucas  della 
Robbia.  —  Im  Gegensatz  gegen  die  Figuren  am  Campanile  aus  der 
Pisanischule  zeichnen  sich  die  etwa  gleichzeitigen,  auch  von  zwei  Floren- 
tiner Kunstlern  herrührenden  am  Grabmal  Königs  Rohert  in  S.  Chiara  zu 
Neapel  durch  das  Bestreben  nach  Schönheit  und  Grazie  aus:  es  ist  der 
erste  leise  Hauch  der  Renaissance,  der  über  sie  hinweht.  Die  letztere 
selbst  gibt  sodann  in  zwei  bedeutenden  bildnerischen  Schöpfungen  dem 
in  Rede  stehenden  Darstellungs-Zyklus  Verkörperung :  in  dem  Schmuck 
einer  der  Kapellen  des  Malatcstatempels  zu  Rimini  von  Agostino  di 
Duecio  und  in  Pollaiuolos  Grabmal  Sixtus  IV. 

Der  nächste  Abschnitt  der  Studie  D'Anconas  ist  den  hierher 
gehörigen  Monumenten  der  Malerei  gewidmet.  Ihre  chronologische  Reihe 
beginnt  mit  einem  Mosaikfragment,  wahrscheinlich  einem  Uberrest  des 
rigurierten  Fußbodens  der  Kathedrale  zu  Ivrea,  dem  das  Pluviale  folgt, 
das  die  Leiche  Tapst  Clemens  IV.  (f  »271)  umhüllt,  wie  sich  bei  der  vor 
einigen  Jahren  erfolgten  Öffnung  seines  Grabmals  zu  Viterbo  ergab.  Voll- 
sandiger  ist  die  Darstellung  des  Gegenstandes  in  der  Freske  der 
spanischen  Kapelle  in  S.  Maria  Novclla,  insofern  hier  auch  die  Haupt- 
repräsentanten der  sieben  Künste  und  die  Planetenbilder  in  die  Dar- 
>teliung  mit  hineingezogen  sind.  Große  Ähnlichkeit  mit  dieser  besaß 
auch  das  Wandbild  Giustos  in  der  Capp.  Cortelieri  in  den  Eremitani 
zu  Padua,  wie  sich  aus  den  jüngst  zum  Vorschein  gekommenen  Skizzen 
des  Meisters  zu  seinem  Wandbild  nachweisen  läßt  (denn  das  letztere  selbst 
ist  ja  leider  zu  Grunde  gegangen).  Line  treue  Kopie  der  Fresken  Giustos 
scheinen  wir  übrigens  in  den  Miniaturen  der  Chronik  Leonardos  da  Bisuccio 
/.u  besitzen,  die  einst  in  der  Sammlung  Morbio  war  und  vor  kurzem  in 
<ien  Besitz  von  Crespi  in  Mailand  übergegangen  ist.  I  ber  die  Miniaturen 
eines  Kodex  zu  Chantilly,  in  denen  der  Verfasser  die  Prototypc  der  Kom- 
positionen Giustos  sehen  möchte,  wird  uns  erst  die  in  Aussicht  stehende 
Veröffentlichung  jener  Handschrift  Klarheit  bringen.  Außerdem  bieten  uns 
noch  zwei  Handschriften  Miniaturdarstellungen  der  Künste:  eine  Abschrift 
von  Ca-ssiodors  Liber  secularum  litterarum«,  einst  im  Besitze  von  Petrarca 
und  wahrscheinlich  für  ihn  von  einem  lombardischen  Maler  um  die  Mitte 
des  14.  Jahrhunderts  mit  Miniaturen  geschmückt,  —  und  sodann  der 
berühmte  Kodex  der  Marziana,  das  Gedicht  Marziano  Cappel  las  ent- 
haltend, mit  Illustrationen  Attavantes.  Und  zwar  sind  nicht  nur  die 
betreffenden  Stellen  des  Textes  mit  größeren  Miniaturen  der  Künste 
geschmückt,  sondern  diese  finden  sich  auch  in  Medaillons  der  ara- 
beskierten  Umrahmung  des  Titelblattes  in  kleinerem  Maßstabe  und  ähn- 
Hchvr  Auffassung  wiederholt.  Mit  Attavantes  Miniaturen  sind  wir  in  der 
-Renaissance   angelangt.    Sie  hatte  schon  einige  Dezennien  früher  den 
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Gegenstand  auch  in  Schöpfungen  mehr  monumentalem  (Charakters  be- 
handelt: Justus  van  Ghcnt  hatte  die  sieben  freien  Künste  in  einem  Saale 
des  Schlosses  zu  Urbino  gemalt  (vier  davon  sind  in  London  und  Berlin 
erhalten')  und  Antoniaz/o  Romano  sie  im  Schlosse  zu  Bracciano  al  fresco 
dargestellt  ^nur  wenige  Reste  davon  sind  erhalten  geblieben^,  nominierte 
bei  beiden  noch  die  mittelalterliche  Auffassung  als  voneinander  unab- 
hängiger Einzelgestalten,  so  bringt  Filippino  Lippi  in  seiner  Freske  in 
S.  Maria  sopra  Minerva  wenigstens  die  drei  Künste  des  Triviums  (und 
die  Gestalt  der  Philosophie)  in  engere  Beziehung  zueinander,  indem  er 
sie  zu  beiden  Seiten  von  Thomas  von  Aquino  in  zwei  Gruppen  verteilt 
und  sie  miteinander  im  Gespräch  oder  Disput  begriffen  dargestellt.  Aber 
zu  einer  völlig  frei,  nach  rein  malerischen  Gesichtspunkten  komponierten 
Gruppe  vereinigt  die  sieben  Schwestern  erst  Botticelli  (?)  in  einer  der 
Fresken  aus  Villa  Lemmi.  Waren  nicht  in  den  Händen  von  dreien  davon 
die  gewohnten  Attribute  sichtbar,  — -  niemandem  würde  es  einfallen,  in 
den  sieben  Gestalten  florentinischer  Damen  die  Vertreterinnen  des  mittel- 
alterlichen Wissenskreises  zu  erkennen.  Nach  solchem  Vorgang  befremdet 
es,  daß  Pinturicchio  in  einem  der  Säle  der  Borgiagemächcr  wieder  auf 
die  traditionellen,  thronend  dasitzenden  freien  Künste  zurückgreift.  Freilich 
war  der  schnellschaffende  Meister  auf  solche  Art  mancher  Kompositions- 
sorge enthoben!  Nur  um  den  Preis  solcher  war  es  endlich  Raftael  gegönnt, 
in  seiner  Schule  von  Athen  die  sublimste  Darstellung  des  Themas  zu 
schatten.  Auch  darin  tut  er  den  letzten  Schritt,  daü  er  die  ursäch- 
lichen Personifikationen  völlig  vor  den  personifizierten  Wirkungen  ver- 
schwinden läßt. 

Gustavo  Frizzoni  gibt  auf  Grund  des  illustrierten  Kataloges  der 
Sammlung  R.  v.  Kauffmann  zu  Berlin  und  ihres  eingehenden  autoptischen 
Studiums  eine  Übersicht  ihrer  Schätze.  Von  seinen  Beobachtungen 
wäre  hervorzuheben  der  v —  übrigens  schon  längst  in  dieser  Zeitschrift 
erbrachte  (A.  d.  R.)  — )  Nachweis  einer  teilweisen  Kopie  des  be- 
kannten Bramantischen  Architekturstiches  im  British  Museum  (und  bei 
Signor  Perego  zu  Mailand)  im  Fiintergrundc  der  Darstellung  im  Tempel 
vom  Meister  des  h.  Agidius;  die  Umtaufe  der  Auferweckung  des  Lazarus 
von  Nicolas  Froment  auf  Albert  van  Ouwater;  die  Zuweisung  des  männ- 
lichen Bildnisses  eines  schwäbischen  Meisters  um  1520  .  (Kat.  Tnf.  XL) 
an  Hans  Burckmaicr  (Bestimmung  von  Eug.  Schweizer  !,  sowie  der  Geburt 
Christi  aus  der  Schule  Giottos  ^wie  sie  der  Katalog  Nr.  75  tauft)  an  Lorenzo 
Monaco;  des  Carlo  Crivelli  (Nr.  106:  an  Nicolö  d'Alunno  (wobei  die 
Deutung  des  Gegenstandes  als  einer  Szene  aus  der  Legende  des  h. 
Gualbert  unzweifelhaft  das  Richtige  trifft);  des  h.  Hieronymus  von  Marco 
Basaiti  ;Nr.  1 1  1}  an  Lorenzo  Costa;  die  Bestimmung  der  Madonna  mit 
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den  hh.  Magdalena  und  Katharina  (Nr.  103)  als  Bernardo  Cotignola;  end- 
lich die  entschiedene  Qualifikation  des  Giorgionebildchens  ^Kr.  110)  als 
spätere  Kopie  nach  einer  verlorenen  Komposition  des  Meisters. 

Pietro  Toesca  handelt  von  dem  »Liber  Canonuin«  der  Vallicelliana, 
einer  Sammlung   von  Satzungen   des  Kirchenrechtes  unter  Nikolaus  L 
,858  —  867^  verfaßt  und  mit  einigen  Miniaturen,  Initialen,  Randleisten  etc. 
geschmückt    Unter  den  enteren  nimmt  eine  über  zwei  Folios  sich  er- 
streckende Darstellung  der  Versammlung  der  Apostel  zu   Pfingsten  die 
erste  Stelle  ein.    Ihrem  Stile  nach  steht  sie  den  Produkten  der  Schule 
von  Rheims  nahe  (Kbo-  u.  Hincmarevangeliare),  ihr  italienischer  Ursprung 
wurde  indes  schon  durch  Hallerini  (1757)  und  neuerdings  durch  Maassen 
^1870)  außer  Zweifel  gestellt.    Und  zwar  entstand  sie  höchst  wahrschein- 
lich in  einem  der  Klöster  Oberitaliens,  in  denen   eine   ungemein  rege 
Schreibtätigkeit  herrschte:  wissen  wir  doch,  daß  die  Mönche  von  Novalese 
als  sie   im  10.  Jahrhundert   ihr  Kloster   verließen,   sechstausend  Hand- 
schriften mit  sich  nahmen,  und  daß  der  Archidiakon  Pacificus  der  Kirche 
von  Verona  allein  203  Codices  schenkte. 

Jean  Guiffrcy  bespricht  Vitrvs  Buch  über  Michel  Colombc  und 
die  französische  Skulptur  im  15.  Jahrhundert.  Die  Bedeutung  des  großen 
Meisters  als  eines  Abschließenden  vielmehr  denn  eines  Initiators  wird 
darin  deutlich  am  Charakter  und  Stil  seiner  Werke  dargetan. 

In  den    unsem  Jahrgang  abschließenden     Studien  zu  Correggio  . 
>*.ncht  Adolfo  Venturi    die   in   dem  eingangs  unseres  Berichtes  an- 
geführten Artikel  Frizzonis  dem  Correggio  zugeteilte  Skizze  zweier  Putten 
DU  Besitze  Piancastellis  dem  Meister  ab  und  gibt  sie  Hernardo  de'  C.atti, 
der  ihn  oft  sehr  geschickt  nachzuahmen  wußte.    Demselben  Künstler  teilt 
er  auch  die  Trophäenskizze  zu,  die  A.  Strong  unter  den  Zeichnungen 
aus  Wiltonhouse  reproduziert  hat  (Nr.  47\  und  sieht  in  beiden  Skizzen 
rr.twürfe  zu  seinen  an  den  Kuppelpilastcrn  der  Madonna  di  Campagna 
in  Piacenza  ausgeführten  Malereien.   Zu  vier  anderen  als  Correggios  be- 
zeichneten Skizzen  aus  der  Sammlung  in  Wiltonhouse  (Nr.  35  —  38)  hat 
Venturi    die   Entwürfe   der  Gestalten   erkannt,   die   in   S.  Giovanni  zu 
Parma  die  rechte  Oberwand  des  MittelschirYes  zieren.    Weder  die  Zeich- 
nungen noch  die  Fresken  sind  von  Correggio,  sondern  von  einem  Nach- 
folger, der  ihm  jedoch  näher  steht  als  alle  übrigen.  —  Sodann  publiziert 
Venturi  hier  zuerst  in  guten  Aufnahmen  die  alttestamentarischen  Gestalten, 
womit  Correggio  die  Laibungen  der  Kuppelgurten  von  S.  Giovanni  ge- 
schmückt hat,  ebenso  auch  die  jugendlichen  Idealfiguren  an  der  gleichen 
•Stelle  der  Domkuppel,   die   unter   die    vollendetsten  Schöpfungen  des 
Meisten  zu    zählen    sind.    Endlich  gibt   er  Abbildungen   der   aus  Pal. 
Str.j//i-Fontanini  in    das  Museum   zu  Reggio    übertragenen  Reste  eines 
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al  fresco  ausgeführten  Wandfrieses  mit  bacchischen  und  Triumphszenen, 
in  deren  Motiven  sich  Kntlehnungen  nach  Mantegnaa  Triumphzug  des 
Casar  nachweisen  lassen.  Venturi  teilt  die  in  Rede  stehenden  Szenen 
der  Spätzeit  Correggios  zu.  Der  schlechte  Zustand,  in  den  sie  bei  der  Ab- 
lösung von  der  Mauer  gerieten,  und  die  nachherige  fürchterliche  Uber- 
malung  laßt  allerdings  nur  schwer  etwas  von  ihrer  ursprünglichen  Schön- 
heit erkennen. 

C.  r.  luibriczw 
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Signorellis  Pansbild  in  der  Berliner  Galerie  erhält  in  Bezug  auf 
die  Quellet  aus  der  sein  (legenstand  geschöpft  sein  könnte,  durch  einen 
Artikel  von  Roger  K.  Fry  in  The  Monthly  Review  \l)cz.  1902  S.  110 —  1 14) 
neue  Beleuchtung.    Nachdem  er  auf  die  Stelle  bei  Macrobius  (Saturnalia 
I,  10   hingewiesen,  die  Pan  bloß  allgemein  als    non  silvarum  dominum 
sed  universae  substantiae  materialis  dominatorem,  Cttius  materiae  vis  uni- 
versonim  corporum,  seu  illa  divina  seu  terrena  sint,  componit  essentiam« 
bezeichnet,    führt   er   folgende  Charakteristik  aus  dem  Kommentar  des 
Servhis  zu  Virgil  ^Buccolica  11,3  0  an,  worin  seine  Krscheinung  ganz  so, 
wie  sie  Signorelli  gemalt,  dargestellt  ist:  Nam  Pan  deus  est  rusticus  in 
naturae  similitudincm  formatus.    Unde  et  Pan  dictus  est  i.  e.  omne;  habet 
euim  cornua  in  radiorum  solis  et  cornuum  lunae  similitudincm.  Rubel 
eius  fncies  ad  aetheris  imitationem.    In  putore  nebridam  habet  stellatam, 
.vi  stellarum  imaginem.    Pars  ejus  inferior  hispida  est  propter  arbores, 
virgulta  et  feras.    C.'aprinos  pedes  habet  .  .  .  fistulam  Septem  calamorum 
/übet  .  .  .  pedum   habet,   hoc   est   baculum   recurvum  ....  (juia  hic 
totius  naturae  deus  est,  a  poetis  fingitur  cum  amore  luctatus  et  ab  eo 
victiis,  (juia  ut  legimus:    Omnia  vincit  amor. «     Krgo  Pan,  secundum 
übulas,  atnasse  Syringam  nympham  dicitur:   quam  cum  sequeretur,  illa 
'n  calamum  conversa  est,  <jucm  Pan  ad  solatium  amoris  incidit  et  sibi 
fatulam  fecit.  —  Gibt  uns  die  Hauptfigur  des  Signorellischen  Gemäldes 
ein  getreues  Abbild  des  Serviusschen  Pan  und  hißt  sich  in  der  nackten 
weiblichen  Figur  im  linken  Vordergrunde  schon  dem  Attribute  —  einem 
kohrstabe   —  nach,  das  sie  in  der  Hand  tragt,  die  Nymphe  Syrinx,  als 
Repräsentantin  des  weiblichen  Prinzips  in  der  Natur,  wie  sie  uns  Servius 
vorführt,  erkennen,  so  finden  wir  dagegen  bei  ihm  keine  Erklärung  für 
üe  übrigen  vier  männlichen  Gestalten,  die  auf  dem  Gemälde  Pan  um- 
gehen.   Zunächst  drängt  sich  die  Deutung  als  vier  Jahreszeiten  auf  — 
»Hein  dafür  sind  die  vier  Figuren  zu  wenig  charakteristisch  unterschieden; 
überdies  ist  nicht  erfindlich,  weshalb  der  Herbst  mit  Pan  so  eifrig  dis- 
putieren oder  hadern  sollte,  wie  er  dies  seiner  Geste  nach  zu  tun  scheint. 
Fry  schlagt  nun  vor,  die  fraglichen  Gestalten  als  die  vier  Phasen  der 
Kei*n«muin  für  Ktuutwfaneascfaaft,  xxvi.  18 
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Tätigkeit  des  menschlichen  Lebens  zu  deuten,  wie  solche  sich  unter  der 
Herrschaft  Pans  als  höchsten  Gottes  gestalten  würde.  Die  erste,  in  dem 
zu  Füßen  der  Syrinx  liegenden,  entzückt  zu  ihr  aufblickenden  Jüngling 
repräsentiert,  ist  der  Liebe  geweiht;  die  zweite  der  Pflege  landlicher 
Künste  —  sie  hat  der  Künstler  in  dem  jungen  Manne,  der  die  Flöte 
blast,  dargestellt.  Die  dritte  Phase  —  die  der  geistigen  Tätigkeit  —  sehen 
wir  in  dem  gereiften  Manne  vor  uns,  der  sich  diskutierend  zu  Pan 
wendet,  und  die  vierte  —  der  Greis  zu  äußerst  rechts  —  soll  das  in  Kon- 
templation und  Rückcrinnerung  lebende  Alter  bedeuten.  Für  die  beiden 
nackten  Mädchengestal ten  im  Mittelgrund  links  bliebe  eine  Deutung  erst 
noch  zu  finden.  C.  V.  F. 


Das  Marmorrclicf  der  Krönung  eines  Kaisers  in  Musco  Xazionalc 
zu  Florenz,  zuerst  von  \Y.  Bode  (^Cicerone  ''II,  330)  als  Arbeit  aus  der 
Nachfolge   Andrea   Pisanos    in    die    Literatur    eingeführt,    sodann  von 
Schmarsow  für  Luca  della  Robbia  in  Anspruch  genommen,  neuerdings 
von  dem  erstgenannten  Kenner  (Text  zum  Toskanawerk  (S.  8)  der  Zeit 
und  Richtung   der   rlorentinischcn   Kunst   aus   dem   ersten  Viertel  des 
(Quattrocento   zugeteilt,  wird   in   einem  jüngst  erschienenen  Schriftchen 
'  1.  Benv.  Supinos  ^L'incoronazione  di  Ferdinando  d  Aragona.  Firenze,  Seeber 
1903,  8°  14  S."i  für  ein  Werk  Henedettos  da  Majano  erklart.    Wir  wissen 
aus  Yasari,  daß  der  Künstler  in  seinen  letzten  Lebensjahren  mit  einem 
großen  Auftrag  für  die  bildnerische  Ausschmückung  der  Porta  Gapuana 
in  Neapel  beschäftigt  war.    Darin  sollte  auch  die  1459  zu  Barletta  durch 
den  Kardinal  Orsini  erfolgte  Investiturkrönung  Ferdinands  ihre  Darstellung 
finden  (s.  E.  Bertaux,  L'Arco  d'Alfonso  a  Castel  Nuovo  im  Arch.  stor. 
per  le  provincie  napoletane,  Jahrg.  1000  S.  48%    Nun  finden  sich  in  dem 
durch  Baroni  (La  Parocchia  di  S.  Martino  a  Maiano,  Firenze  1875,  pag. 
LXVIIff.)  veröffentlichten  Inventar  des  künstlerischen  Nachlasses  Benc- 
dettos  in  der  Tat  neben  »I«  figura  appartenente  alla  porta  reale  ,  und 
*  1«  di  braccia  3«  auch  » i°recon  un  vescovo  di  braccia  2 1'3«  verzeichnet,  und 
in  diesem  letzteren  Werke  erkannte  nun  Supino  das  Hochrelief  des  Museo 
Nazionale.     Außer  der  Übereinstimmung  des  angegebenen  Maßes  wird 
Supinos  Annahme  auch  durch  den  Umstand  gestützt,  daß  das  fragliche 
Bildwerk  nicht  —  wie  bisher  stets  behauptet  —  vor  Porta  romana  aus- 
gegraben wurde,  sondern  aus  der  Villa  des  Bigallo  bei  S.  Caterina  all* 
Antclla  stammt,  wo  es  seit  jeher  an  einer  Wand  eingemauert  war.  Nur» 
wissen  wir  ja  aber,  daß  Benedetto  für  den  Fall  des  Aussterbens  seiner 
männlichen  Nachkommenschaft  die  Compagnia  del  Bigallo  zur  Krbin  ein- 
setzte, und  daß,  als  dieser  Fall  1575  eintrat,  die  letztere  auch  in  den 
Besitz  seines  künstlerischen  Nachlasses  gelangte.   Wie  dazumal  zwei  Stücke 
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dieses  Nachlasses,  nämlich  die  sitzende  Madonna  und  der  hl.  Sebastian,  durch 
Geschenk  der  Erbin  an  die  Compagnia  della  Misericordia  gelangten,  wo  sie 
sich  noch  heute  befinden  (s.  Baroni  a.  a.  O.  S.  95^,  so  wird  bei  gleicher  Ge- 
legenheit auch  unser  Relief  in  die  Villa  bei  S.  Caterina  gelangt  sein. 
Indem  wir   uns   dem  Gewichte  dieser  Gründe  keineswegs  verschließen, 
haben  wir  doch  zwei  Einwände  zu  machen:  Wie  erklart  es  sich,  daß  auf 
dem  Relief  der  Konig   nicht   als  junger  Mann  von  35  Jahren,   der  er 
bei  Cielegenheit  der    Krönung   war,   sondern   als   Greis  dargestellt  ist, 
dessen  Züge  überdies   sehr  wenig  Ähnlichkeit   mit  seinen  überlieferten 
Bildnissen    zeigen:    Und  wie  ist  die  archaistisch  zu  nennende  Behand- 
lung des  Gewandes  des  Königs   mit  den  fast  anaglyphen  Faltenzügen 
an  dessen  unterem  Rande,  mit  der  sonstigen  Manier  Bencdettos  in  Ein- 
klang zu  bringen:  Denn,  trotz  der  Versicherung  Supinos,  Ahnliches  komme 
auch  an   andern  Werken  des  Künstlers  vor,  haben  wir  uns  bei  ihrer 
daraufhin  vorgenommenen  Durchsicht  davon  nicht  zu  überzeugen  vermocht. 

C.  v.  F, 


Das  Grabmal  Kaiser  Heinrichs  VII.,  oder  richtiger  gesagt,  dessen 
heute  im  Camposanto  zu  Pisa  aufgestellte  Eragmente  unterzieht  Emile 
Hertaux  einer  Untersuchung,  um  daraufhin  eine  Rekonstruktion  desselben 
vorzuschlagen  I.e  Mausolte  de  l  Empereur  Henri  VII  in  den  Melanges  Paul 
Fahre.  Paris  1902).  Eine  solche  hatte  für  das  nach  wiederholter  Um- 
setzung in  Dome  an  seine  jetzige  Stelle  gelangte  Monument  ^s.  Rcpertorium 
XVII,  384)  schon  J.  B.  Supino  unternommen  is.  Rcpert.  XIX,  4851,  in- 
dem er  die  beiden  seither  als  zur  Domkanzel  Giov.  Pisanos  gehörig 
geltenden  Gruppen  der  -Pisa«  und  des  Heilands*  mit  den  vier  Evan- 
gelisten als  Stützen  des  Sarkophags  in  Anspruch  nahm,  außerdem  noch 
einige  Einzelfiguren  (die  Verkündigungsgruppe  und  zwei  Einzclgestalten, 
welch  letztere  schon  seit  dem  Ende  des  1 5.  Jahrhunderts  den  Sarkophag 
des  Erzbischofs  Ricci  flankieren)  als  dazu  gehörig  nachwies,  im  übrigen 
alwr  für  die  architektonische  Umrahmung  das  von  Tino  da  Camaino  in 
seinen  Neapler  Grabmalern  adoptierte  Schema  annahm.  Dem  wider- 
spricht aber  nicht  nur  die  spatere  Entstehung  der  letzteren,  sondern  die 
Tatsache,  daß  der  Meister  an  seinen  in  Toskana  z.  T.  nach  dem  Kaiser- 
Urab  zu  Pisa  ausgeführten  Denkmalern  nirgends  dieses  Schema  anwandte. 
Femer  sind  die  beiden  oben  erwähnten  Gruppen  als  Stützen  des  Sarko- 
phags viel  zu  hoch  (2,40  m,  wahrend  analoge  Stützen  an  den  Neapler 
Gräbem  in  der  Höhe  nicht  über  1,40  m  hinausgehen )  und  bringen  in 
der  Rekonstruktion  Supinos  die  Verhaltnisse  des  Monuments  außer  Rand 
und  Band  (s.  Arch.  stor.  delFArtc  iS<>5  S.  185).  Endlich  und  dies  ist 
ein  Punkt,   den  Bertcaux  besonders  betont  —  ist  die  Idee,  den  Heiland 
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als  Träger  der  sterblichen  Hülle  des  Kaisers  dienen  zu  lassen,  den 
Anschauungen  des  Mittelalters  geradeswegs  zuwiderlaufend.  Auch  ihrem 
Stil  nach  passen  die  vier  Tugenden,  die  die  Pisa«  umgeben,  durchaus  nicht 
zu  Tinos  ahnlichen  Personifikationen  an  den  Neapler  Grabmalern;  da- 
gegen stimmen  sowohl  sie  als  die  Heilandsgruppe  in  Formen  und  Aus- 
druck mit  Giovanni  Pisanos  authentischen  Arbeiten  überein. 

Zum  Ausgangspunkt  seines  Restaurationsversuchs  nun  nimmt  Ber- 
ta 11  x  eine  von  Supino  nicht  beachtete  (Jruppe  von  fünf  Statuen  im  C  am- 
posanto,  bestehend  in  einer  gekrönten  sitzenden  größeren  und  vier  zu 
ihren  Seiten  stehenden  kleineren  Figuren.  Die  auffallende  Ähnlichkeit 
der  ersteren  mit  der  liegenden  Statue  Heinrichs  VIP,  der  letzteren  (etwa 
seine  Reichsbarone  oder  vornehmsten  Ratgeber  darstellend)  mit  den 
Apostelgestalten,  die  seinen  Sarkophag  zieren,  laßt  diese  Arbeiten  als 
ein  Werk  Tinos  und  seiner  Gehilfen,  ursprünglich  für  das  Kaisergrab 
bestimmt,  erscheinen.  Prägen  wir  aber,  wie  die  Gruppe  am  letzteren 
angebracht  sein  mochte,  so  gibt  dafür  Cellinos  Grabmal  des  Cino  da 
Pistoja  einen  Fingerzeig,  hier  ist  der  Sarkophag  von  einer  Gruppe  des  von 
seinen  Schülern  umringten  Lehrers  gekrönt,  wahrend  allerdings  die 
liegende  Statue  des  Toten  fehlt.  Diese  aber,  sowie  überhaupt  noch 
nähere  Analogien  für  die  ehemalige  Anordnung  des  Pisaner  Kaiser- 
grabmals finden  sich  in  zwei  Denkmalern  Süditalicns:  denen  des  Grafen 
Pnrico  di  Sanseverino  (f  1336^  zu  Teggiano  und  des  Connetables  Tomaso 
di  Sanseverino  (+  1358)  zu  Mercato  Sanseverino,  beides  Arbeiten  tos- 
kanischer  Bildhauer  aus  der  Schule  oder  Werkstatt  der  Prüder  Bertini, 
der  Schöpfer  des  Grabmals  von  König  Robert  in  S.  Chiara  zu  Neapel 
(f  »343^  beiden  sehen  wir  über  dem  in  dem  einen  Falle  von  ein- 

fachen Spiralsaulen,  im  andern  von  vier  Kngelsfigurcn  gestützten  Sarko- 
phag mit  den  Apostelgestalten,  auf  dem  der  Tote  ruht,  auf  einer  von 
Konsolen  getragenen  Platte  bildnerische  Freigruppen  angeordnet:  am 
Grabmal  Knricos  gruppieren  sich  um  die  größeren  sitzenden  Gestalten 
der  Madonna  und  des  hl.  Patrons  die  knieenden  Familienglieder;  an  dem 
Tomasos  ist  die  sitzende  große  Figur  desselben  von  den  viel  kleineren 
stehenden  zweier  Töchter  und  vier  Söhne  begleitet.  Fine  weitere  archi- 
tektonische Umrahmung  ist  bei  beiden  Monumenten  nicht  vorhanden.  — 
Somit  wäre  Tino  di  Camaino  der  erste  gewesen,  der  in  das  mittelalter- 
liche Grabmal  neben  der  Statue  des  Toten  auf  dem  Sarkophage  eine 
solche  des  Lebenden  eingeführt  hatte,  umringt  von  andern  Personen 
seiner  Umgebung  oder  seiner  Familie.  C.  v.  F. 
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Petrarca  und  die  bildende  Kunst. 

Von  Werner  Weisbach. 

Es  gibt  ein  Grenzgebiet  zwischen  der  Kunst-  und  der  Literaturge- 
schichte, wo  sich  beide  berühren  und  gezwungen  sind  einander  die 
Hand  zu  reichen.  Die  bildende  Kunst  bemächtigt  sich  oft  der  Stoße, 
die  ihr  durch  die  Literatur  dargeboten  werden;  sie  bemächtigt  sich 
auch  der  Erscheinung  groller  Träger  literarischer  Namen,  um  sie  der 
Nachwelt  zu  überliefern.  Die  Größen  der  Literatur  stehen  ihrerseits 
in  verschiedenartigen  Beziehungen  zu  den  bildenden  Künsten,  als  Ge- 
nießende, als  Kritiker,  als  ausübende  Dilettanten,  als  Sammler.  In 
solche  Betrachtungen  sich  zu  vertiefen,  wird  für  eine  Zeit  wie  die  des 
Humanismus  und  der  Renaissance  in  Italien  besonders  fruchtbringend 
und  ergebnisreich  sein,  eine  Epoche,  in  der  eine  so  enge  Wechsel- 
wirkung der  Geister  stattfand,  und  die  Kunst  begann  in  den  Brenn- 
punkt des  allgemeinen  Interesses  zu  treten. 

Eür  Dante  sind  nach  dieser  Richtung  hin  schon  früher  Forschungen 
unternommen  worden.  Die  beiden  anderen  Heroen  des  humanistischen 
/>reigestirns  waren  von  kunstverständiger  Seite  bis  vor  kurzem  nur 
wenig  oder  garnicht  in  den  Kreis  solcher  wissenschaftlichen  Betrachtung 
gezogen  worden.  In  Bezug  auf  Petrarca  ist  jetzt  durch  zwei  franzö- 
sische Gelehrte  versucht  worden  diese  Lücke  auszufüllen.  Der  Prince 
dEssling  und  der  leider  eben  verstorbene  Eugene  Müntz  fanden  sich  in 
dem  Gedanken  zusammen,  Petrarcas  Beziehungen  zur  Kunst  zum  (legen- 
stand eines  umfangreichen  Werkes1)  zu  machen  und  durch  eine  Menge 
von  Abbildungen  die  Anschauung  zu  fördern.  Eine  selten  reiche  Aus- 
wahl von  zum  großen  Teil  vortrefflichen  Illustrationen  wird  geboten. 
Hie    wissenschaftliche   Untersuchung    baut    sich    auf   einer   Fülle  von 

lt  Petmri|ue.    Scs  ctudes  d'art,  son  infiuence  <ut  les  artNtes,  ses  portraits  et 
crua  de  Laure,  rülustration  de  scs  cerits.    Ouvrage  aecompagne  de  21  planehes  tirees 
ä  pari  et  de  191  gravures  dans  le  texte.   —   Paris,   Gazette   des   Beaux   Arts,  1902. 
Rejxrtoriuni  für  Kunstwissenschaft,  XXVI.  19 
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Material  auf.  Bei  der  Wichtigkeit  des  Stoffes  scheint  es  nicht  unange- 
bracht, ausführlicher  darauf  einzugehen  und  das  von  den  Verfassern 
Dargebotene  durch  die  Ergebnisse  eigener  Forschungen   zu  erganzen. 

Das  erste  Kapitel  behandelt  Biographisches,  so  weit  es  zum  Ver- 
ständnis des  Verhältnisses  Petrarcas  zur  bildenden  Kunst  erforderlich  ist. 
In  Kürze  zieht  sein  Bildungsgang  auf  den  Universitäten  an  uns  vorüber. 
Wir  lernen  ihn  als  Gegner  der  übertriebenen  franzosischen  Moden 
kennen.  Die  Antike  wird  ein  Angelpunkt  seines  Interesses,  ohne  daß 
er  ihr  gegenüber  in  sklavische  Abhängigkeit  gerat.  Nach  Beendigung 
seiner  Universitätsstudien  treffen  wir  ihn  zunächst  in  Avignon,  der 
päpstlichen  Residenz,  die  ihm  wie  ein  modernes  Babylon  erscheint. 
Hier  knüpft  er  seine  Beziehungen  zu  dem  Sienescn  Simone  Martini, 
dem  päpstlichen  Hofmaler,  an,  der  ihm  ein  Bildnis  der  Madonna 
Laura  malte.  Ein  Denkmal  gemeinsamen  Wirkens  beider  bildet  die 
Titelminiatur  tles  Virgil-Kodex  der  Ambrosiana,  die  von  Simone  ausge- 
führt, von  Petrarcas  Hand  mit  Versen  beschrieben  ist  Seinen  bedeutend- 
sten Zeitgenossen  auf  dem  Gebiete  der  Malerei,  Giotto,  hat  er  jedenfalls 
niemals  persönlich  kennen  gelernt.  Doch  ist  uns  als  Zeugnis  seiner 
Wertschätzung  des  groüen  Toskaners  eine  rühmende  Erwähnung  seiner 
Fresken  in  der  Kapelle  des  königlichen  Palastes  zu  Neapel  erhalten.  Daß 
er  selbst  in  der  Kunst  dilettierte,  geht  aus  den  Zeichnungen  eines 
von  ihm  geschriebenen  Kodex  der  Pariser  Nationalbibliothek  hervor,  die, 
wie  De  Nolhac  nachgewiesen  hat,  gleichfalls  von  seiner  Hand  herrühren, 
jedoch  wenig  Geschicklichkeit  verraten. 

In  den  südlichen  Bergen  Frankreichs  war  es  auch,  wo  er  den  ab- 
gelegenen Ort  stiller  Sammlung  fand,  der  in  der  Erinnerung  der 
Menschheit  mit  ihm  gleichsam  verwachsen  ist,  das  reizend  gelegene, 
von  ihm  viel  besungene  Vauclusc,  wo  er  so  gern,  fern  vom  Getriebe 
der  Welt,  seinen  Gedanken  nachhing.  Hier  verwertete,  verarbeitete  er 
die  vielfältigen  Eindrücke,  die  draußen  in  der  großen  Welt  auf 
ihn  einstürmten.  Hier  gab  er  sich  dem  Zauber  landschaftlicher  Schön- 
heit hin,  den  er  als  einer  der  ersten  modernen  Menschen  zu  würdigen 
wußte. 

Sein  Interesse  für  die  Monumente  des  klassischen  Altertums  wurde 
besonders  in  Korn,  das  er  viermal  besuchte,  geweckt.  Daneben  wandte 
er  auch  schon  den  allehrwürdigen  christlichen  Baudenkmalen  seine  Auf- 
merksamkeit zu.  Dem  Studium  alter  Münzen  schenkte  er  besondere 
Sorgfalt  und  legte  sich  sogar  eine  Sammlung  davon  an,  sodaß  ihn  die 
Verfasser  l'ancetrc  des  numismatistes  modernes  nennen. 

In  Mailand,  wo  er  in  den  Jahren  1354-  61  weilte,  kam  er  in 
ein  freundschaftliches  Verhältnis  zu   den   Visconti  und  lieh  diesen  bei 
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rler  Gründung  ihrer  so  berühmt  gewordenen  Bibliothek  im  Kastell  von 
Pavia  seine  Dienste.    Venedig  besuchte  er  öfter.    Mit  Paduas  Herrscher 
Francesco  Carrara   verband   ihn   innige  Freundschaft.     Für  die  Wand- 
gemälde  in    einem    Saale   seines  Schlosses,   der  Sala  de'  (liganti,  die 
Szenen  aus  der  reimischen  Geschichte  und  römische  Kaiser  darstellten, 
verfaßte  er  einen  Text,  der  uns  in  seinen  Epitome  virorum  illustrium 
überkommen  ist  ( fortgesetzt  von  Lombardo  della  Seta).    J.  von  Schlossers 
frQheien   Nachweis,   daß   resümierte  Nachbildungen   der  Wandgemälde 
die  Illustrationen    des   italienischen  Textes  der   Epitome   in  der  weit 
später  geschriebenen  Darmstädter  Handschrift  No.   10 1    wären,  akzep- 
tieren die  \*erfasser.    Eine  unmittelbare  Einwirkung  Petrarcas  auf  die  zu 
seiner  Zeit  und  unter  seinen  Augen   ausgeführten  Illustrationen  seiner 
Werke  weisen  sie  von  der  Hand  und  lassen  bei  dieser  Gelegenheit  eine 
Anzahl  solcher  Revue  passieren.    Ein  absoluter  beweis  wird  sich  weder 
dafür  noch  dagegen  erbringen  lassen. 

Arqua  de!  Monte  in  den  Euganeischen  bergen  ist  seit  1370  die 
Residenz  Petrarcas.  Hier  errichtete  er  sich  ein  Haus,  das  die  Zuflucht 
seines  Alters  wurde.  An  großen  Kunstwerken  wird  es  kaum  viel 
mehr  als  die  dem  Dichter  von  dem  Florentiner  Michelc  Vanni  ge- 
schenkte Madonna  von  GiottO  enthalten  haben,  die  er  in  seinem  Testa- 
ment dem  Freunde  Francesco  Carrara  hinterließ, 

Das  zweite  Kapitel  führt  uns  in  die  Ikonographie  Petrarcas  und 
der  Madonna  Laura.  Von  den  zahlreichen  auf  uns  gekommenen  Por- 
trais des  Dichters  werden  mit  Recht  als  die  einzigen,  die  Anspruch 
auf  Authenticität  erheben  dürfen,  folgende  genannt:  die  von  De  Nolhac 
zuerst  veröffentlichte  Miniatur,  ein  Brustbild  im  Profil  nach  rechts,  in 
"ler  41  ;  Jahre  nach  dem  Tode  Petrarcas  von  seinem  Freunde  Lombardo 
della  Seta  vollendeten  Handschrift  De  Viris  illustribus,  Paris,  Bibl.  Nat. 
Fonds  lat.  Nr.  6060  F.  Von  gleichem  Typus,  ebenfalls  Brustbild  nach 
rechts,  die  von  Cozza-Luzi  im  Arehivio  storico  dell  Arie  1805  p«  238  — 
242  publizierte  Miniatur  eines  im  15.  Jahrhundert  geschriebenen  Kodex 
der  Vaticana  (Nr.  3108).  Mit  diesen  Bildnissen  läßt  sich  auch  «las 
Portrat  in  dreiviertel  Profil  in  einer  Initiale  des  Liber  rerum  memo- 
randarum  (Paris,  Bibl.  Nat.  Fonds  lat.  Nr.  6060  T)  vereinigen,  mit  hand- 
schriftlichen Notizen  Petrarcas.  Die  Verf.  gehen  dann  noch  auf  eine 
Reihe  von  Darstellungen  ein,  die  mehr  oder  weniger  als  Phantasie- 
schöpfungen angeschen  zu  werden  verdienen.  Von  Madonna  Laura  ist 
ülierhaupt  kein  authentisches  Porträt,  trotz  der  zahlreichen  Versuche  ein 
solches  nachzuweisen,  erhalten. 

Bieten  die  beiden  ersten  Kapitel  mehr  Zusammenstellungen,  Ver- 
arbeitungen und  weitere  Ausführungen  früherer  Forschungen,  so  betreten 
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wir  in  dem  flritten,  das  mit  der  Schilderung  von  Illustrationen  der 
Werke  Petrarcas  beginnt,  ein  vorher  nur  wenig  durchforschtes  Gebiet 
Den  Anfang  bilden  die  illustrierten  Ausgaben  des  Canzoniere. 
Wenn  auch  die  Verf.  anführen,  daß  viele  von  diesen  nur  Randleisten, 
Arabesken,  Drolerien  und  dergleichen  von  geringerem  inhaltlichem 
Interesse  enthalten,  so  ist  doch  das  Material  ein  reicheres  und  inter- 
essanteres, als  es  ihnen  erschienen  ist,  so  daü  ich  ihrem  Ausspruch 
nicht  beistimmen  kann:  Ce  ne  sont  pas  la  inventions  dignes  de  fixer 
l'attention  des  iconographes.  An  sich  betrachtet  mögen  die  Dar- 
stellungen nicht  besonders  wichtig  erscheinen.  Sieht  man  sie  jedoch 
als  Äußerungen  des  Zeitgeistes  an  und  bringt  sie  mit  anderen  aus 
ähnlichen  Gefühlen  heraus  geschaffenen  Hildwerken  in  Verbindung,  wie 
ich  es  im  zweiten  Kapitel  meines  Ruches  über  Pescllino"-)  ^Romantische 
Züge  der  Krührenaissance)  zu  tun  versucht  habe,  so  liefern  sie,  glaube  ich, 
manchen  wertvollen  kunst-  und  kulturgeschichtlichen  Beitrag. 

Ein  charakteristisches  Motiv  einer  Titelillustration  des  Canzoniere 
ist  die  Verfolgung  Daphnes  durch  Apollo,  wo  die  Verwandlung  in  einen 
Lorbeer  als  Symbol  und  mit  Anspielung  auf  den  Namen  Laura  (Jaurus) 
erscheint.  Außer  der  schönen,  von  den  Verf.  erwähnten  und  abgebildeten 
Miniatur  in  einer  Handschrift  bei  Mr.  Vates  Thompson  in  London  findet 
sich  diese  Szene  auch  in  dem  prachtvollen,  wohl  von  einem  Umbrer  für 
einen  Rovere  illustrierten  Cod.  Vatic.  Ottob.  2008.  Hier  tritt  sie  in 
Verbindung  mit  Petrarca  und  Laura  auf.  Der  Dichter  sitzt  links  im 
Mittelgrunde  vor  einem  Orangenhain  und  schreibt  mit  der  Rechten, 
Während  die  Linke  erhoben  ist.  Aus  der  Luft  sc  hießt  Amor  einen  Pfeil 
auf  ihn  ab.  Rechts  steht  Laura  in  prachtiger  Gewandung.  Zwischen 
beiden  schlangelt  sich  ein  Kluß  durch  grün  bewachsenen  Kelsbodcn. 

Eine  Anspielung  auf  den  Lorbeer  enthalt  auch  das  zweite  von 
den  Verf.  angeführte  llild  in  der  von  dem  Klorcntincr  Antonio  Sinibaldi 
•475  —  76  geschriebenen  Pariser  Hdschr.  liibl.  Nat.  Konds  ital.  Nr.  548: 
Petrarca  rettet  sich  von  einem  scheiternden  Schiff  an  einen  am  l'fer 
stehenden  Lorbeerbaum.  Sonst  wird  nur  noch  in  der  gedruckten 
Vcnezian.  Ausg,  von  1513  das  Bild:  Petrarc  a  unter  dem  Lorbeer  sitzend 
und  die  Inspiration  erwartend,  und  eine  spatere  spanische  Ausgabe  von 
den  Verf.  erwähnt.  Versuchen  wir  das  Material  durch  einige  italienische 
Handschriften  des  1 5 .  Jahrhunderts  etwas  zu  erweitern. 

Petrarca  selbst,  in  Gelehrtentracht  am  Sehreibpult  sitzend,  aller- 
hand Fächer  mit  Bttchern  hinter  sich,  begegnet  uns  in  den  Mss.  Klorenz 

-)  Francesco  l'escllino  und  die  Romantik  der  Renaissance  von  Werner  Weisbach. 
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Bib!.  Xaz.  Cod.  Pal.  184  fol.  1  v.,  und  Laurenziana  Cod.  Strozz.  172, 
fol.  1  v.    Kr  ist  auch  öfter  in  Vorbindung  mit  Krauen,  an  deren  Spitze 
I  aura    zu    denken    ist,    dargestellt,    so    auf  fol.    2    der   beiden  eben 
erwähnten   Hss.:  Petrarca  sitzt  auf  einer  thronartigen  Pank,  die  Linke 
auf  ein  geschlossenes  Buch  gestützt;   die  Rechte  ist  einer  Mensehen- 
gnippe  entgegengestreckt,   die   von   einer  Krau,   die  ihm  einen  Zweig 
darbringt  (Laura),  angeführt  wird.    In  dem  venezianisc  hen  Ms.  Brit.  Mus. 
31843  sehen  wir  am  Anfange  der  Sonette  den  Dichter  an  seinem  Pulte 
«hreihen    in    Gesellschaft   von    drei    Krauen.     Allein,    nur    von  dem 
Knaben   Amor,   der  von  oben  einen   Pfeil  auf  ihn  abschießt,  gestört, 
erscheint  er  in  dem  Pariser  Ms.  Hibl.  Nat.  Konds  ital.  549. 

Kine  Gruppe  von  Illustrationen  zeigt  Petrarca  in  Verbindung  mit 
[.aura  allein.     Kr   kniet   an   einein   Lesepulte   (in   einer   Initiale),  am 
rechten  Blattrande  steht  Laura;  mit  der  Rechten  greift  sie  nach  einer 
Baumkrone  (Lorbeer\  in  der  Linken  halt  sie  einen  Kranz  (Brit.  Mus. 
Knigs  321,   geschrieben  von  Andrea  da  Badagio  1400).    Bei  einigen 
Bildern   wird    zwischen   beiden  durch   den  Liebesgott   eine  Beziehung 
hergestellt.     Vor   allem   ist   hier  die   herrliehe,   der  Mailänder  Schule 
nngehörige   und  in  meinem  Buch   über  Pesellino  abgebildete  Miniatur 
fies  Cod.  Laurenz.  Ashburnham   1263   zu   erwähnen:    In  einer  Land- 
schaft kniet  der  Dichter.    Kin  Pfeil  steckt  in  seiner  Brust,  den  er  mit 
der  Pinken  halt;  die  Rechte  ist  vor  der  Brust  Laura  entgegengestreckt; 
die  Augen    blicken    zu    ihr    auf;    der    ganze    Körper    ist    in  inniger 
Verzückung.      Rechts   steht   die  Geliebte   in   hochgegürtetem,  weiüem, 
mit    goldenen    Ornamenten    gesticktem    Prachtgewande    und  gleich- 
farbigem   Mantel.     Ihr  goldenes,   im  Nacken   einmal   geknotetes  Haar 
tangt  lang  herab.    In  beiden  Petrarca  entgegengestreckten  Händen  halt 
sie  einen    Kranz.     Hinter  den  beiden  Figuren  Hießt  ein  dunkelblauer 
HuC.    In  der  Mitte  steht  ein  Lorbeerbaum.    Rechts  oben  in  der  Luft 
fchwebt  Amor.     Kben   hat  er  den  Pfeil,   der   das  Herz   des  Dichters 
getroffen,  vom  Bogen  allgelassen.    Kr  ist  ein  nackter  Knabe  mit  gol- 
denem Haar  und  roten  Flügeln,  eine  Binde  um  die  Augen.     An  der 
Seite  hangt  ihm  ein  großer,  mit  Kell  besetzter  Köcher  an  rotem  Bande. 
Kine  gleiche  Darstellung,  wohl  von  derselben  Hand,  linden  wir  in  den 
Kirne,  Rom,  Bibl.  Barberini  XLV,  37*  fol.  17.    Auf  den  hohen  künst- 
lerischen  Wert  dieser   aus   der  Mailander  Illustratorenschule  hervorge- 
gangenen (iruppe  von  Miniaturen  habe  ich  früher  bereits  hingewiesen/') 
Auch   in    einer  Hs.   der  Pariser  Nationalbibliothek  (Fonds  ital.  1023), 
die  am  Rande  des  Textanfanges  die  Impresen  Francesco  Sforza*  und 
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das  Mailänder  Wappen  trügt,  begegnet  uns  eine  ähnliche  Szene.  Auf 
einer  Hank  sitzt  Petrarca,  ein  offenes  Buch  in  beiden  Händen.  Rechts 
steht  Laura  in  prachtiger  Gewandung,  eine  Schleierhaube  auf  dem 
Haupte.  Hinter  der  Hank  steht  ein  reiches  Zelt  (außen  Hrokat,  rot-gold; 
innen  Hermeling,  das  von  zwei  geflügelten  Putten  aufgeschlagen  wird. 
Darüber  schwebt  Amor  und  schießt  den  Pfeil  auf  den  Dichter  ab. 

Eine  einzig  dastehende,  höchst  merkwürdige,  leider  sehr  be- 
schädigte Illustration  zeigt  die  Hs.  der  Rime,  Klorenz  Hibl.  Naz.  Cod. 
Magliab.  Gl.  VII,  S42.  Auf  einem  Kahn  im  Wasser  steht  Amor  und 
halt  ein  goldenes  Seil,  mit  dem  er  wahrscheinlich  den  Kuß  einer  am 
Lande  stehenden  Krau  gefesselt  hat  (zerstört).  Diese  hat  eben  in  leb- 
hafter Bewegung  mit  einem  Schwerte  das  Seil  durchschnitten.  Links 
oben  ist  ein  blauer,  blasender  Windkopf  sichtbar. 

Wir   haben    zum  Schluß   noch  einige  Illustrationen  zu  einzelnen 
Gedichten   ins  Auge   zu    fassen.    In  dem  schon   zitierten  Cod.  Harber. 
XLV,  37    über    dem    Anfang    der    weltschmerzlichen    Canzone   K  vo 
pensando   e   nel    pensier   m'assale,   die   ähnlich   wie   die  Trionfi  den 
Grundgedanken  hat,  daß  alles  Irdische,  in  erster  Linie  Liebe  und  Ruhm, 
eitel  ist,  folgende:  Der  Dichter  ringt  die  gefalteten  Hände;  vor  ihm  ein 
geknickter  Lorbeerbaum  und  eine  gebrochene  Säule;  rechts  ein  Stück 
Wasser;   dahinter  ein  von  vier  Säulen  getragener  Sarkophag,  auf  dem 
eine  Krau   liegt.     Darüber    halten   zwei  Kngel    die    betende  Seele  auf 
einem  Tuch.     Diese  Illustration  ist  vielleicht  auch  als  Titelbild  für  den 
zweiten  Teil  des  Ganzoniere  aufzufassen,  der  mit  jener  Canzone  beginnt. 
Zu  derselben  Canzone  enthält  der  im  J.  1  .j  1 4  geschriebene  Cod.  ital.  Si 
der  Münchner  Hof-  und  Slaatsbibl.  eine  Zeichnung:   in  einem  hallen- 
artigen Gebäude,    in  «las  man  durch  offene  Arkaden   blickt,   liegt  auf 
einer  Hahre  Laura;   zu    ihren    Küßen    steht   Petrarca;   im  Hintergrund 
eine  einfache  Felslandschaft.    Den  Tod  Lauras  in  Gegenwart  ihrer  Krauen 
schildert  das  Bild  vor  dem  zweiten  Teil  des  Ganzoniere  in  dem  schon 
vorher  erwähnten  Pariser  Codex  Komis  ital.  540.    Auf  der  unteren  Hälfte 
des  Blattes  ist  der  Dichter  in  Nachdenken  verstinken  mit  einem  Buch  in 
beiden    Händen    dargestellt.     An    gleicher   Stelle   steht    eine  von  den 
beschriebenen  gänzlich  verschiedene  Darstellung  in  dem  Cod.  Palat.  1S4 
foL  105  Klorenz.  Hibl.  Naz.:   Petrarca,  durch  eine  Luids«  hall  schreitend, 
blickt  auf  ein  Gerippe,   das   in  einer  Grube  liegt.      In  einer  Glorie 
erscheint  oben   Christus   mit  ausgebreiteten  Armen.     Das  würde  sich, 
wie  schon  Kuigi  Gentiii ')  hervorgehoben  hat,  leicht  auf  Vers   12  bis 
15  der  fünften  Strophe  der  genannten  Canzone  beziehen  lassen. 

4)  I  Codici  Palatini  dclla  Bibliotccn  Nationale,  Floren/.  iSS<i  p,  192. 
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Zu  der  Canzone  Vergine  bclla,  che  di  Sol  vestita  gibt  es  im 
Cod.  Lauren/.  Strozz.  172  foL  143  folgende  Illustration:  Petrarca  kniet 
in  einer  Landschaft  vor  einem  Hügel.  Rechts  oben  erscheint  auf  Wolken 
sitzend  die  Madonna  in  einer  Mandorla,  die  von  vier  Kugeln  gehalten 
wird.  — 

Von  Petrarcas  Schrift  De  viris  illustribus  sind  drei  illustrierte 
Handschriften  bekannt  ^zwei  in  Paris,  eine  in  Darmstadt),  die  überein- 
stimmend als  Titelbild  den  Triumph  des  Ruhmes  tragen.    Die  Verf.  führen 
das  auf  einen  Einfluß  von  Petrarcas  Trionfo  dclla  Fama  (4.  Kap.  der  Trionfi) 
zurück.    Das  ist  jedoch  nicht  unbedingt  anzunehmen;  denn  die  Wieder* 
}jal>e  des  Triumphes  des  Ruhmes  war  auch  unabhängig  von  Petrarca 
und  schon  vor  Petrarcas  Gedicht  bekannt,  wie  aus  der  Heschrcibung  in 
der  vor   Petrarcas   Trionfi   entstandenen  Amorosa  Visione  Boccaccios 
hervorgeht  "'i.     Darstellungen  des  Trionfo  dclla  Fama  kamen  auf  fran- 
zösischen   Teppichen  vor'').     Dieselbe  Szene  wird  als  Wandgemälde  in 
dem    1330    von  Azzo  Visconti   angelegten    Kastell    von   Mailand  be- 
schrieben "'). 

Ich  halte  es  nicht,  wie  J.  von  Schlosser  annimmt  s\  für  wahr- 
scheinlich, daü  die  Darmstädter  Miniatur  nur  eine  ziemlich  rohe  Ab- 
breviatur der  beiden  unter  sich  übereinstimmenden  Pariser  Illustrationen 
darstellt  Maligebend  scheint  mir,  dafl  die  beiden  Pariser  Bilder  ganz 
im  idealistischen  Sinne  aufgefaßt  sind.  Der  Ruhm  ist  eine  (iberirdische, 
geflügelte  Frauengestalt,  die  von  Genien  umgeben  auf  ihrem  Wagen  in 
•  !en  l  üften  dahinfahrt  und  der  sie  unten  auf  der  Frde  erwartenden 
Menge  Kränze  zuwirft.  Die  Dannstädter  Zeichnung  dagegen  nähert  sich 
der  spateren  realistischen  Darstellungsweise,  der  wir  bei  sämtlichen 
Illustrationen  zu  Petrarcas  Trionfo  dclla  Fama  in  den  italienischen  Hss. 
des  15.  Jh.  begegnen.  Hier  ist  Fama  eine  Krau  in  weitlicher  Tracht 
ohne  Fitigel,  die  in  der  Rechten  ein  Sc  hwert,  in  der  Finken  eine  kleine 
Figur  (Genius  des  Sieges)  halt.  Sie  sit/t  auf  einem  Steinthron,  der  von 
den  beiden  Kossen  gezogen  wird,  und  ist  zweifellos  als  auf  der  Frde 
fahrend  zu  denken,  wo  sie  von  einer  Anzahl  von  Reitern  begrüßt  wird. 

Ob  eins  der  beiden  Schemata  und  welches  unmittelbar  von 
Petrarca  inspiriert  worden  ist,  lallt  sich  nicht  feststellen;  doch  dürfen 
wir  wohl  die  idealistische  Aulfassungsweise  ziemlich  sicher  als  die  frühere 

•"•)  Weisbach  ».  a.  O.  p,  72  it.  79. 

r')  |.  von  Schlosser:  Kil»  VcrontrsNcho  Hildcrlnieli  und  die  hiifischc  Kurist  des 
XIV.  Jh.  }ahrl>.  «I.  kuiisiliiot.  Samml.  des  Allerh.  Kaiser h.  XVI  p.  169.  liier  auch 
tahlrcichc  Ahhild.  der  Damistädtcr  Iis. 

")  v.  Schlosser,  a.  a.  Ü.  p.  17S. 

N  A.  a.  O.  p.  191. 
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ansehen.  Für  die  Pariser  Illustrationen  ist  es  schon  ihrer  zeitlichen  Ent- 
stehung  nach  ausgeschlossen,  daß  sie  mit  Benutzung  des  Illustrations- 
zyklus der  Trionfi  geschaffen  sind;  für  die  Darmstädter  Hs.  laßt  es  sich 
nicht  nachweisen,  da  uns  eine  illustrierte  Hs.  der  Trionfi  aus  dem 
Trecento  nicht  erhalten  ist.  Ebenso  ist  das,  was  die  Verf.  (p.  40)  ver- 
muten, nicht  beweisbar,  daß  Jacopo  Avanzi  seine  Trionfi  im  Schlosse 
von  Verona  unter  dem  Einflüsse  Petrarcas  gemalt  haben  soll. 

Von  der  Africa  des  Dichters  ist  keine  illustrierte  Ausgabe  bekannt. 
Auch  das  Werk  De  remediis  utriusque  fortunae  scheint  in  Italien 
nicht  illustriert  worden  zu  sein.  Dagegen  ist  es  in  Frankreich  und 
Deutschland  besonders  beliebt  gewesen.  Es  ist  das  Verdienst  def  Verf., 
die  Bilder  in  den  verschiedenen  Handschriften  und  gedruckten  Ausgaben 
zum  erstenmale  eingehend  geschildert  und  gewürdigt  zu  haben.  Die 
ältesten  französischen  Illustrationen  sind  um  die  Wende  des  15.  und 
1 6.  Jh.  entstanden,  die  bedeutendsten  und  prachtigsten  finden  sich  in 
einer  Handschrift  aus  der  Zeit  Ludwigs  XII.  Mit  250  Holzschnitten 
erschien  das  Buch  unter  dem  Titel  Von  der  Artzney  bayder  Glück,  des 
guten  und  widerwertigen  mit  Kunstlichen  Figguren  durchauz  gantz 
lustig  und  schoen  gezierd  in  Augsburg  bei  Heynrich  Steyner  im  J.  1532. 
Die  Bilder,  die  Hans  Hurgkmair  oder  seiner  Schule  zugeschrieben  werden, 
sind  außerordentlich  geistvoll  und  flott  ausgeführt.  Sie  waren  jedenfalls 
lange  vor  Erscheinen  des  Buches  vollendet;  die  späteste  Jahreszahl  auf 
einem  der  Schnitte  ist  1520.  Für  ihre  Beliebtheit  sprechen  die  elf  Auf- 
lagen des  Werkes. 

Den  größten  und  wichtigsten  Teil  ihrer  Arbeit  haben  die  Verf. 
einer  Schilderung  des  Illustrationszyklus  der  Trionfi  gewidmet.  Keiner 
anderen  italienischen  Dichtung  ist  die  Jahrhunderte  hindurch  eine  so 
reiche  Illustrierung  von  sciten  der  Miniatoren,  Maler,  Bildhauer,  Kupfer- 
stecher, Holzschneider,  Teppichwirker  zuteil  geworden.  Der  Gegenstand 
bietet  daher  ein  besonderes  Interesse,  und  da  er  von  den  Verf.  keines- 
wegs erschöpft  worden  ist,  so  bleibt  die  Gelegenheit,  ihn  noch  einmal 
von  ganz  bestimmten  Gesichtspunkten  aus  zu  betrachten. 

Als  Quellen  oder  als  Vorbilder  kommen  für  die  Dichtung  eine  Stelle 
in  Lactanz  Institutioncs  div.  1  c.  11,  der  Roman  de  la  Rose,  Dante, 
Boccaccios  Amorosa  visionc,  in  gewissem  Sinne  auch  die  Psychomachie 
des  Prudcntius  in  Frage.  Einem  mystischen  oder  allegorischen  Triumph- 
zuge, dem  ein  Wagen  als  Mittelpunkt  dient,  begegnen  wir  schon  bei 
Dante  (Purg.  XXIX,  43 ff.)  und  in  der  vor  den  Trionfi  entstandenen 
Amorosa  Visione  Boccaccios.  In  erster  Linie  wurde  Petrarca  zweifellos 
durch  den  antiken  römischen  Triumph  inspiriert.  Hatte  er  doch  selbst 
schon   vor  den  Trionfi    in  der  Africa  einen  antiken  Triumphzug  aus- 
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ftihriich  geschildert.  Und  in  seinen  Gedichten  finden  sich  öfter  An- 
spielungen auf  Triumph-Bögen  und  -Züge. 

Will  man  der  Quelle  tles  Illustrationscyklus,  der  sich  an  Petrarcas 
Gedicht  anschloß,  nachgehen,  so  darf  man  die  allegorischen  Dar- 
stellungen, die  gewöhnlich  als  Triumphe  bezeichnet  werden,  wie  (Üottos 
Triumph  der  Keuschheit,  der  Armut,  des  Gehorsams  und  des  hl.  Franz 
in  Assisi,  den  Triumph  des  Todes  im  Camposanto  zu  Pisa,  den  Triumph 
des  Thomas  von  Aquino  in  der  Cap.  degli  Spagnuoli,  den  Triumph 
des  guten  Regimentes  im  Stadtpalast  von  Siena  außer  acht  lassen. 
Diese  Allegorien  sind  nicht  in  dem  eigentlichen  antiken  Sinn  als 
Triumphe  zu  verstehen.  Sie  wurden  von  der  Zeit  auch  nicht  als  'Trionfi 
aufgefaßt.  Für  eine  der  bekanntesten  z.  B.,  den  'Triumph  des  'Todes  in 
Pisa,  ist  diese  Benennung  verhältnismäßig  neu.  Vasari  I,  596  spric  ht 
von  dem  Bilde  als  Prima  storia  des  Giudizio  universale,  worunter  er  die 
beiden  nebenan  befindlichen  Fresken  mit  begreift.  Und  in  den  alten 
Archiven  von  Pisa  soll  es  als  Purgatorio  bezeichnet  sein9). 

Im  Gegensatz  zu  diesen  gemeinhin  als  'Triumphen  bezeichneten 
verschiedenartigen  Darstellungen  trägt  der  Illustrationszyklus  der  Trionfi 
Petrarcas  ein  im  großen  und  ganzen  übereinstimmendes  Gepräge.  Das 
Typische  ist,  daß  nach  Art  irdischer  Festzüge  die  Allegorien  auf  Wagen 
triumphierend  auftreten.  Wir  können  das  von  den  ersten  Illustrationen 
des  Quattrocento  an  verfolgen.  Eine  idealistische  Auffassung,  wie  sie 
die  triumphierende  Gloria  in  den  Pariser  Handschriften  der  Kpitome 
zeigte,  wird  gänzlich  aufgegeben  und  nur  noch  stellenweise  für  den 
Trionfo  della  Divinitä  zugelassen. 

Daß  die  sechs  Allegorien  nahezu  durchgehends  auf  Wagen  fahrend 
dargestellt  werden,  dazu  bietet  das  Gedicht  Petrarcas  keinen  unmittel- 
baren Anlaß,  denn  er  schildert  einen  solchen  Wagenzug  nur  einmal, 
gleich  am  Anfang,  gelegentlich  des  Trionfo  delT  Amore.  Weshalb  sich 
ohne  direkte  Anlehnung  an  das  Gedicht  und  teilweise  im  Gegensatze 
zu  ihm  ein  typischer  Bilderzyklus  (lediglich  mit  Variationen  in  Einzel- 
heiten), der  sich  über  ganz  Italien  erstreckt,  ausgebildet  hat,  bleibt  für 
die  Verfasser  ein  unlösbares  Problem.  Sie  glauben,  auf  einen  Kommen- 
tator schließen  zu  sollen,  der  von  Anfang  an  zwischen  den  'Text  und 
die  Illustrationen  getreten  wäre  (p.  121).  Viel  Wahrscheinlichkeit  hat 
die  Hypothese  eines  solchen  unbekannten  Kommentars  nic  ht,  und  die 
Verf.  wagen  sie  selbst  kaum  zu  stützen.  Durchaus  nicht  zu  recht- 
fertigen ist  es  auch,  daß  sie  die  Wiedergabe  des  'Trionfo  della 
Fama  in  dem  Illustrationszyklus  von  jener  Darstellung  als  Titelbild  der 

9)  Hettner  Ital.  Studien  p.  135. 
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Epitome  herleiten  und  in  ihr  das  Prototyp  der  folgenden  des  15.  Jahr- 
hunderts sehen  wollen.  Wie  ich  schon  angedeutet  habe  und  noch 
weiter  ausführen  werde,  sind  die  letzteren  von  denen  de«  Trecento 
prinzipiell  verschieden.  Gerade  in  dem,  worauf  es  ankommt,  weichen 
sie  voneinander  ah.  »Die  Miniaturen  irgend  eines  verlorenen  Manu- 
skriptes oder  monumentale  Fresken«  aus  dem  Trecento  haben  dem  Bilder- 
zyklus  gewiß  nicht  als  Vorbild  gedient. 

Ich  habe  in  meinem  Pesellino-Buche  das  Problem  dadurch 
zu  lösen  versucht,  daß  ich  die  Entstehung  des  Zyklus  auf  Fest- 
züge, welche  die  Trionfi  Petrarcas  zum  Gegenstande  hatten,  zu- 
rückleitete und  brauche  meine  Beweisführung  hier  nicht  zu  wieder- 
holen. So  erklären  sich  Unterschiede  in  Einzelheiten  (Form  und 
Ausstattung  der  Wagen,  Bespannung,  Gefolge  etc.)  leicht  durch  ver- 
schiedene lokale  und  zeitliche  Gewohnheiten  bei  den  Festzügen.  Ich 
nehme  also  an,  daß  ein  Festdekorateur  —  und  zwar  in  Florenz  — 
zuerst  auf  den  Gedanken  gekommen  ist,  die  Trionfi  Petrarcas  mit 
Wagenzügen  aufzuführen,  da  dies  ja  die  einzige  und  beste  Möglichkeit 
war,  den  Inhalt  des  Gedichtes  in  einem  bestimmten  Rhythmus  für  einen 
Aufzug  zu  verwenden,  daß  sich  daraufhin  der  Illustrationszyklus  in  der 
bildenden  Kunst  verbreitet  hat  und  daß  daraus  die  übereinstimmende, 
durchaus  realistisc  h  gehaltene  W  iedergabe  der  auf  Wagen  triumphierenden 
Allegorien  bei  den  Illustratoren  zu  erklaren  ist.  Die  Verf.  vermuten 
das  Umgekehrte,  indem  sie  p.  131  schreiben:  II  n'est  pas  sur  <pie  les 
illustrations  du  poeme  de  Pürarque  n  aient  pas  dtteint  sur  beaueoup 
de  ces  ceremonies. 

Ich  wüßte  sonst  keine  Erklärung  dafür,  daß  kein  einziger  Künstler 
auf  die  Idee  gekommen  sein  sollte,  die  Allegorien  nach  dem  Vorbilde 
des  Trecento  oder  nach  irgend  einer  neuen  Erfindung  in  der  I  uft 
schwebend  darzustellen,  daß  alle  vielmehr  konstruierbare  Wagenzüge 
verwenden.  Hatte  einmal  ein  Festdekorateur  das  Gedicht  Petrarcas  als 
Wagenzug  zur  Schau  gestellt  und  stand  «las  vor  aller  Augen,  gleichsam 
als  etwas  Neues,  Selbständiges  neben  der  Dichtung,  so  ist  es  ver- 
standlich, daß  die  Künstler  solche  leicht  in  Bilder  umzusetzende  Vor- 
gange, bei  der  Vorliebe  der  Zeit  für  einen  handgreiflichen  Realismus 
und  liir  die  bildliche  Darstellung  solcher  festlichen  Aufzüge,  als  Aus- 
gangspunkt benutzten. 

Daß  die  Trionfi  in  der  Wiedergabe  der  Illustratoren  durchaus 
dem  entsprechen,  was  uns  von  den  festlichen  Aufzügen  in  der  Literatur 
der  Zeit  und  auf  Cassonebildern  erhalten  ist,  daß  gewisse  Züge  sogar 
genau  mit  Einzelheiten,  die  uns  aus  Beschreibungen  bekannt  sind,  Uber- 
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einstimmen,  bedarf  kaum  einer  Frwähnung.  Ein  Mick  auf  das  ein- 
schlägige Material  genügt  das  zu  konstatieren. 

Nachdem  also,  wie  ich  glaube,  durch  Festzüge  die  erste  Anregung 
gegeben  war,  hat  sich  der  Illustrationszyklus  teilweise  im  Anschluß  an 
diese,  teilweise   selbständig,    teilweise   mit  Beeinflussung  verschiedener 
Daistellungstypen  untereinander,  ausgebildet.    Zur  Beurteilung  der  Aus- 
gestaltung des  Hilderkreises  ist  verschiedenes  zu  berücksichtigen.  Zu- 
nächst haben   natürlich   antike   Vorstellungen   darauf  eingewirkt.  Die 
Literatur  des  Quattrocento  beschäftigt   sich   viel   mit  den  Triumphen. 
Fazio  degli  l'bertis  Dittamondo  (II.  Cap.  3)  handelt  ausführlich  davon 
in  dem  Kapitel:  Del  modo  c  dell'  ordine  del  trionfo  in  Koma.  Flavio 
Biondo   schildert   im   10.  Kap.  seiner  i.  J.   145«)   geschriebenen  Koma 
iriuuiphans  den  Triumph  des  Pompeius  (nach  Plinius).    Ebenso  Poggio 
in  seinem  Kommentar  zu  Petrarcas  Trionfo  della  Fama  10).  Abgesehen 
von  literarischen  Nachrichten  standen  noch  die   alten  /engen  antiker 
Triumphe,  die  Triumphbogen  mit  ihrem  reichen  künstlerischen  Schmuck, 
an   den    verschiedensten    Stellen    vor    Augen.    Ferner    hat    man,  wie 
bekannt,  nach  dem  Vorbilde  der  Antike  Triumphzüge  romischer  Impe- 
ratoren  als   Schaustücke   bei    festlichen  Gelegenheiten  in  Florenz  und 
Rom  veranstaltet. 

Neben  den  antiken  Vorbildern  haben  sich  in  seltsamer  Weise 
in  den  Illustrationszvklus  Szenen  aus  der  höfischen  Dichtung  und  aus 
der  Volkspoesie  eingeschlichen,  worauf  noch  zurückzukommen  sein  wird. 

Fnter  den  illustrierten  Handschriften  der  Trionfi  kann  man  zwei 
Hauptkategorien  unterscheiden:  solche,  die  nur  die  triumphierenden 
Allegorien,  gleichsam  als  Titelbilder  der  einzelnen  Abschnitte,  enthalten, 
und  solche,  in  denen  außerdem  einzelne  bestimmte  Partien  der 
Dichtung  illustriert  sind.  Die  letzteren  sind  bedeutend  in  der  Minder- 
zahl. Mir  sind  nur  drei  bekannt  geworden:  Florenz  Laurenz.  Cod. 
>!rozz.  174,  Rom  Va,fc  .D57.  Herlin  Kupf.  Kab.  Harn.  501. 

Gerade  das  überaus  seltene  Vorkommen  freier  selbständiger  künst- 
lerischer Erfindungen  in  den  Trionfi-Handschriften  spricht  dafür,  daß 
•»ich  die  Illustratoren  meist  an  ein  gegebenes,  feststehendes  Schema 
hielten.  Hatte  ein  Illustrator  und  nicht  ein  Festdekorateur  solch  ein 
Schema  erfunden,  er  würde  sich  gewiß  an  einzelne,  für  die  bildliche 
Darstellung  besonders  verlockende  Stellen  der  Dichtung  angelehnt  haben. 
Wo  wir  wie  bei  dem  wohl  ferraresischen  Illustrator  des  Ms.  Reserve 
4  — 4a  der  Nationalbibliothek  in  Madrid  (p.  165)  einmal  eine  Ab- 
weichung von  dem  gewöhnlichen  Schema  (daß  das  Gefolge  der  Allegorien 
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die  Wagen  umgibt)  beobachten,  können  wir  das  auch  nur  auf  eine  Be- 
einflussung durch  die  Festdekoration  zurückzuführen.  Denn  was  in  aller 
Welt  sollte  den  Künstler  sonst  bewogen  haben,  die  Hegleiter  auf  den 
Platformen  der  turmartig  gebauten  Wagen  anzuordnen! 

Als  die  älteste  datierbare  Darstellung  der  Trionfi  nennen  die 
Verf.,  indem  sie  ohne  weiteres  eine  ganzlich  unbegründete  Hypothese 
Milanesis  aeeeptieren,  die  von  diesem  dem  Veronesen  Matteo  de'  Pasti 
zugeschriebenen  Malereien  an  einer  Art  elliptisch  geformten  Möbels  in 
den  Ufhzien.  Diese  Malereien  sind  jedoch  sicherlich  nicht  die  von 
Matteo  de  Pasti  für  Piero  de'  Medici  ausgeführten,  auf  die  sich  sein 
bekannter  Brief  an  den  Prinzen  vom  Jahre  1441  bezieht.  Bilder,  die  wir 
zum  Vergleich  mit  ihnen  heranziehen  könnten,  sind  uns  von  der  Hand 
Matteos  nicht  erhalten.  Wir  wissen,  daß  er  für  den  Hof  von  Ferrara 
Miniaturen  für  Handschriften  geschahen  hat,  wovon  nichts  auf  uns 
gekommen  ist11).  In  seiner  Kunstrichtung  ist  er  zweifellos  veronesisch 
und  von  Pisanello  abhangig  gewesen.  Die  rohen  Malereien  der  Ufhzien 
lassen  uns  jedoch  mit  Sicherheit  eine  florentinischc  Hand  aus  der  ersten 
Hälfte  des  Quattrocento  erkennen.  Sie  gehören  mit  einer  bestimmten 
(•nippe  von  Malereien  auf  Cassoni,  Deschi  da  parto  und  in  Hand- 
schriften zusammen,  die  alle  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  entstanden 
sein  müssen.  Kine  weitere  Bestätigung  dafür,  daß  die  Uffizien-Bilder 
nicht  die  im  Briefe  Matteos  erwähnten  sein  können,  ist,  was  auch 
den  Verf.  aufgefallen  ist,  daß  dort  vor  dem  Triumphwagen  der  Fama 
vier  Klefanten  genannt  werden,  während  das  Gemälde  nur  zwei  zeigt. 
(In  Florenz  kommen  vier  Klefanten  als  (iespann  der  Fama  Uberhaupt 
nicht  vor.) 

Die  früheste  mir  bekannt  gewordene  illustrierte  Handschrift  der 
Trionfi  mit  allerdings  nur  einer  Illustration  ist  die  Münchener  vom  Jahre 
14 14  datierte.  Das  Bild  zum  Trionfo  della  Morte  weicht  von  der  ge- 
wöhnlichen Darstellung  im  Zyklus  vollkommen  ab:  auf  einem  von  zwei 
Kossen  gezogenen,  mit  gotischen  Ornamenten  verzierten  Wagen  fahrt 
eine  Anzahl  Männer  in  Begleitung  eines  Engels1-*).  Vielleicht  ist  es 
nicht  zu  gewagt  anzunehmen,  daß  diese  Handschrift  vor  der  Ausbildung 
des  fest  gefügten  Illustrationskreises  entstanden  ist. 

In  seiner  ausgeprägtesten  und  stabilsten  Form  tritt  uns  dieser 
Zyklus  in  Florenz  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  entgegen.  Bei 
den    hier   entstandenen    Werken    bemerken   wir   eine    solche    l  berein- 


n)  Vgl.  I  I1r111.m11  Juliu-"  Hermann  »Zur  Gesch.   der   Miniaturmalerei   am  Hofe 
der  Este  in  Feriara.«  Jahrb.  d.  Kunslhist.  Sign,  des  Allerh.  Kaisern.  XXI,  p.  133. 
l2J  Vgl.  Weisbach  a.  a.  O.  |>.  73. 
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•Stimmung  in  den  großen  Zügen,  «laß  die  Annahme  einer  gemeinsamen, 
durchgehenden  Tradition  nicht  abzuweisen  ist.  Andererseits  treten 
hier  Eigentümlichkeiten  in  der  Einrichtung  der  Züge  und  im  Beiwerk 
auf,  die  sonst  im  übrigen  Italien  gar  nicht  oder  nur  ganz  vereinzelt 
begegnen.  Der  florentiner  Illustrationszyklus  steht  also  als  eine  beson- 
dere Gruppe  da,  die  sich  aus  dem  uns  erhaltenen  Mildermaterial  heraus- 
schälen laßt.  Es  soll  im  folgenden  der  Versuch  gemacht  werden, 
diese  Gruppe  mit  ihren  charakteristischen  Merkmalen  vorzuführen. 
Dabei  soll  zugleich  auf  einzelne  Abweichungen  von  dem  florentiner 
Typus,  soweit  solche  für  die  Gestaltung  des  Zyklus  außerhalb  Florenz 
von  Bedeutung  sind,  hingewiesen  werden.  Das  Material,  auf  das  sich 
die  Untersuchung  für  den  florentinischen  Bilderkreis  stützt,  ist  folgendes: 

(Je  mal  de. 

Florenz,  Uffizicn.     Elliptisches  Möbel  mit  Darstellung  der  6  Trionfi 

(falschlich  Matte»  de'  Pasti  zugeschrieben). 
Slg.  Landau  Cassonetafel  mit  drei  Trionfi. 
riesole,  San  Ansano.    4  'Tafeln  mit  Trionfi  von  Jacopo  Sellaio. 
Siena,  Akademie.    4  Tafeln  mit  Trionfi.  (Sic  können  ihrem  Stil  nach 

keinesfalls   von   dem    14 14    verstorbenen   Andrea   Vanni  her- 
rühren, sondern  müssen  später  sein.) 
Turin,  Pinakothek.    Dcsco  da  parto,  Trionfo  delT  Amore. 

Trionfo  della  Castitä. 
Bologna,  Pinakothek.  Nr.  505,  Trionfo  della  Fama  (fehlt  bei  den  Verf.). 
London,  South  Kensington  Mus.  Cassonetafel  mit  3  Trionfi. 

Desco  da  parto,  Trionfo  delT  Amore  No.  398  —  1890. 

desgl.  No.  144  —  1869. 
Slg.  Henry  Wagner.    Desco  da  parto,  'Trionfo  delT  Amore  (wie 

der  Turiner). 

Triest,  Bibl.  Petrarchesca  Rossettiana.  Cassonebilder,  Trionfo 
dell'  Amore,  della  Castitä,  della  Fama  (nach  Attilio  Hortis, 
Catalogo  dcllc  Opcre  di  Franc.  Petrarca  esistenti  nella  Petrar- 
chesca Rossettiana,  Triest,  1874,  'Tafeln). 

Paris,  Slg.  Martin  Le  Roy  (Khcmal.  Slg.  Cernuschi).  'Trionfo  delT 
Amore  (abgebildet  in  Lea  Arts,  Nov.  1002,  p.  6). 

Boston,  Mrs.  Gardner.  Cassonctafeln  mit  den  6  'Trionfi  von  Fran- 
cesco Pesel  lino. 

Handschri  ften. 
Florenz,  Bibl.  Nazionale:  Cod.  Palat.  192  u.  197. 

Bibl.  Laurcnziana:  Cod.  Amiatensis  V,  Strozzian.  174. 
Bibl.  Riccardiana  1129. 
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Rom,  Bi  1)1.  Vatirana:  Cod.  Urb.  683. 
Moden a,  Hihi.  Estense:  Cod.  a,  W  g,  25. 
Paris,  Hihi.  Nationale:  Fonds  ital.  545  u.  548. 

K  U]>  fers  ti  che. 

Wien,  Albertina.  Zwei  Kolgen:  1:  B.  XIII,  p.  116;  Passavant  V, 
p.  11,  die  größeren  Formates  und  jedenfalls  originale,  2:  P>.  XIII 
p.  423,  Passavant  V  p.  II.  Die  6  Trionfi  auf  einem  Blatt 
vereinigt.  Freie  Kopie  der  vorigen  Folge,  mehr  in  volks- 
tümlichem Sinne  bearbeitet. 

Trionfo  dell'  Amore.  Her  Wagen  wird  von  zwei  oder  vier 
weißen  Kossen  gezogen.  Andere  Zugtiere  kommen  bei  diesem  Triumph 
überhaupt  nicht  vor. 

Auf  der  Wagenplattc  steht  gewöhnlich  ein  die  Figur  Amors 
tragender  Aufsatz,  der  ganz  verschieden  und  oft  sehr  phantastisch 
gebildet  ist,  kandelaber-  oder  fontänenartig.  Den  oberen  Abschluß 
bildet  vielfach  eine  flammende  Kugel.  Manchmal  finden  wir  auch 
einen  Ast,  aus  dem  Flammen  schlagen. 

Auf  dem  Wagen,  unterhalb  Amors,  treiben  öfter  Putten  ihr  Wesen. 
Sie  halten  Fackeln  oder  Feucrschalen,  schießen  mit  Bogen,  blasen 
Posaunen.    Manchmal  schweben  auch  die  Putten  in  der  Luft 

Einmal  begegnete  mir  ein  nackter  Knabe  unten  an  dem  Aufsat/, 
angebunden  (Paris,  Hihi.  Nat  fonds  ital.  545).  Ein  anderes  Mal  ist  es 
ein  allerer  Mann,  der  gefesselt  vorn  auf  dem  Wagen  sitzt  (Florenz, 
Laurenz.  Cod.  Amiat.  V,  Paris,  fonds  ital.  548).  Die  Verf.  (p.  130) 
deuten  die  letztere  Figur  als  Adam. 

Das  Gefolge,  das  den  Wagen  Amors  begleitet,  ist  je  nach  dem 
Geschmack  der  Künstler  oder  Besteller  angeordnet.  Meist  ist  es  ein 
dichtes  Gewühl  von  Mannern  und  Frauen,  und  zwar  gewöhnlich  ge- 
mischt, oder  aber  die  Frauen  schreiten  voran,  die  Manner  folgen. 
Besonders  geschmackvolle  Künstler  schufen  harmonische  Gruppen  zu 
Paren.  Als  Episode  sind  hin  und  wieder  Jünglinge,  die  vom  Pfeilschuß 
des  Gottes  getroffen  sind,  aufgenommen1"). 

Charakteristisch  für  den  florentiner  Zyklus  ist  es,  daß  wir  hier 
und  fast  nur  hier14)  unter  dem  Gefolge  bekannte  Liebende  oder  Liebes- 
szenen aus  der  höfischen  und  Yolkspocsie  oder  der  Bibel  antreffen, 
und  zwar:   Pyramus   und   Thisbe,   Herkules  und   Omphale,  Aristoteles 

13 )  Außerhalb  Kloren/  werden  die  Männer  auch  am  Hoden  liegend,  durch  den 
Pfeilschuß  verwundet,  dargestellt. 

li)  Nur  ein  andere*  Beispiel  ist  mir  bekannt,  der  Cod.  Vat.  l'rb.  bSi. 
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und  Gimpaspe,  Caesar  und  Cleopatra,  Leander,  Orpheus,  Virgil  im 
Korl>e,  Simson  und  Delila.  (Am  häufigsten  die  Szene  des  Lay  d'Aristote.) 
Hierin  zeigt  sieh  reeht  eigentlich  die  Geschlossenheit  des  florentiner 
Kreises.  Auf  florentiner  Hoden  vollzog  sich  die  Vermischung  der 
Dichtung  Petrarcas  mit  dem  höfisch-romantischen  Stoffgebiet 

Trionfo   della   Castitä.     Der  Wagen    wird    von    zwei  Ein- 
hörnern gezogen.   (Außerhalb   Florenz   auch   4    Einhörner    oder  zwei 
weiße  Rosse.)    Die  Attribute  der  Keuschheit  wechseln.    Meist  sind  es 
Bach  und  Palmzweig,  seltener  Keuschheitsbanner  und  Palmzweig.  Auf 
dem  Wagen  kniet  vorn  oder  hinten  der  überwundene  Amor,  gefesselt. 
Das  Gefolge  der  Castitä  besteht  aus  Frauen,  parweise  oder  in  Massen, 
meist  ohne   bestimmbare  Persönlichkeiten.     Nur  einmal  begegnet  uns 
Diana  (Florenz,  Cod.  Riccard.  1120),  ein  anderes  Mal  Lucretia  (Paris, 
fonds  ital.  545).    Der  Zug  wird   hier   und   da   angeführt   durch  eine 
Krau,   die    das    bei    Petrarca    erwähnte    Keuschheitsbanner    mit  dem 
Hermelin    tragt.    Es  ist  bezeichnend,   daß   episodische  Vorgänge  bei 
diesem  Triumph  in  den  florentiner  Werken   vermieden   sind.  (Ander- 
wärts kommt  einmal  Virginias,  seine  Tochter  tötend,  und  Judith  mit  dem 
Haupte    des    Holoferncs    vor,    Rom,   Hihi.   Harberini    XLV,   37.  Die 
Berliner  Hs.  Hamilton  501   enthält  eine  eigene  Darstellung  mit  Scipio 
auf  einem  Wagen.) 

Trionfo  della  Mortc.  Der  Wagen  wird  von  zwei  Düffeln  ge- 
zogen'5); der  Tod  als  Gerippe  mit  Hautfetzen  und  zerfetztem  Gewände 
dargestellt;  er  schwingt  eine  Sense.  Einmal  hat  er  wie  in  dem  berühmten 
Fresko  des  Campo  santo  in  Pisa  Fledermausflügel  (Paris  fonds  ital.  548). 
Das  Gefolge  ist  meist  als  Menschcnknäuel  verschiedenen  Standes  und 
'Geschlechtes,  über  den  der  Todeswagen  hinwegfahrt,  wiedergegeben. 
Zwei  Episoden,  die  auch  sonst  in  der  Ikonographie  des  Todes  vor- 
kommen, treffen  wir  vereinzelt  an:  einmal  die  fröhliche  Gruppe  der 
Wcltlust  vor  oder  neben  dem  Wagen  (Siena;  Uflizien,  dem  Pasti  zu- 
geschrieben, siehe  oben;  Kupferstichfolgen  der  Albertina),  dann  die 
Gruppe  der  Greise,  die,  dem  Tode  die  Arme  entgegenstreckend,  ihr 
Ende  herbeiwünschen  (Uffizien  und  Albertina-Folge);  [die  letztere  Gruppe 
iiurh  außerhalb  Florenz:  Rom  Cod.  Vat.  Urb.  681  u.  Darberini  XLV,  37]. 

Eine  Begegnung  des  Todes  mit  Laura,  wie  sie  in  Petrarcas 
Gedicht  geschildert  wird,  kommt  auf  florentinischcn  Werken  nicht  vor, 
wohl  aber  in  den  Mss.  Vat.  3157,  Vat.  Ottob.  2978  und  Darber.  XLV.  37. 

»*)  Außerhalb  Florenz  einmal  4  Drachen,  Berlin,  Hamilton  501.  —  Weshalb 
der  Wissen  gerade  von  Stieren  gezogen  wird,  ist  noch  nicht  ergründet  worden.  (In 
der  antiken  Kunst  wird  einmal  der  Wagen  der  Diana  Ludfera  auf  einem  Elfenbein 
des  3.  Jahrh.  der  Pariser  Nationalbibliothek  (Westwood  24»  von  zwei  Stieren  gezogen.) 
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(Die  drei  Parzen  ersetzen  in  Italien  im  15.  Jahrh.  niemals  die 
Darstellung  des  Todes,  finden  sich  aber  schon  einmal  in  seiner  Ke- 
gleitung Cod.  Barher.  XI A\  37.) 

Trionfo  della  Fama.  Gespann:  Gewöhnlich  zwei  weiße  Rosse 
oder  zwei  Elefanten10);  in  der  Albertina-Folge  zwei  drachenartige  Un- 
geheuer. Die  Anwendung  von  Elefanten  geht  jedenfalls  auf  die  Kenntnis 
von  dem  Triumphzuge  des  Pompeius  (durch  Plinius  überliefert  zurück, 
der  auch  von  Flavio  Biondo  (Roma  triumphans,  Hasel  1559  Kap.  10) 
ausführlich  geschildert  wird.  Man  war  sich  über  die  Verwendung  der 
verschiedenen  Gespanne  völlig  klar,  wie  aus  einer  Stelle  bei  Poggio 
(Gomento  sopra  el  Trionfo  della  Fama,  Florenz  1485,  p.  av)  hervor- 
geht: Solo  Pompeio  magno  innanzi  alla  eta  legitima  del  consolato 
due  volte  triompho:  factosi  tirare  el  triomphale  carro  da  elephanti 
usato  innanzi  a  quel  tempo  d'esscr  tirato  da  ravallo1"). 

Der  Wagen,  auf  dem  Fama  thront,  zeigt  ein  sehr  charakteristisches 
in  Florenz  immer  wiederkehrendes  Motiv.  Die  Göttin  erscheint  in 
einem  Kreisrund,  das  wie  eine  Scheibe  hinter  ihr  aufgestellt  ist.  In 
dem  Kreisrund  bemerkt  man  Bäume,  Wasser,  Hauser.  Dieses  Motiv  ist 
von  den  Verf.  ganzlich  mißverstanden  worden,  die  immer  von  einer 
Mandorla,  analogue  a  Celles  tjui  entourent  la  Sainte  Yierge,  sprechen. 
Wie  ich  schon  in  meinem  Pesellino  gezeigt  habe,  bedeutet  es  das  Welt- 
rund, das  als  ein  ständiges  Attribut  der  Fama  auftritt  und  auch  von 
Boccaccio  bei  seiner  Schilderung  des  Trionfo  della  Fama  in  der  Amorosa 
Visione  angeführt  wird : 

Un  cerchio  si  moveva  alto,  e  ritondo 

Da  pie  passand'  a  lei  sovra  la  testa. 
Ne  credo,  che  sia  Cosa  in  tutto    1  mondo 

Villa  pacse  dimestico,  o  strano, 

Che  non  paressc  dentro  di  epiel  tondo. 

Einigemale  sehen  wir  oben  an  dem  Weltrund  geflügelte  Posaunen 
angebracht 

Wo  das  Weltrund  nicht  als  Scheibe  hinter  der  Fama  dargestellt 
ist,  steht  diese  auf  der  Weltkugel,  wie  in  dem  Ms.  Paris,  fonds  ital.  548 
und  den  beiden  Kupferstichtölgen  der  Alberlina. 

,'5)  In  der  Iis.  Herl  in  Hamilton  $01  vier  Löwen. 

i")  Am  Domitiansbogen  in  Rom  kommen  auch  vier  Klefanten  vor.  cf.  Donaldsor* , 
Architeetura  nuniismatica  N.  57  |>.  226.  —  Auf  einem  der  (Jherardesca-Sammlung  ent- 
stammenden Konsular-Diptychon  des  Hritish  Museum  (wahrscheinlich  von  Kumulus, 
Sohn  des  Kaisers  Maxentius  f  30S)  wird  der  Wagen  der  Apotheose  gleichfalls  von 
vier  Klefanten  gezogen.  —  Von  der  Kinrichtung  dieses  Zuges  handelt  auch  der  Brief 
des  Malteo  de'  Pasti  an  Piero  de'  Mediei,  der  schon  früher  erwähnt  wurde. 
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Die  Attribute,  die  Fama  in  den  Händen  hält,  sind  meist  Schwert 
und  ein  kleiner  pfeilschieücndcr  Genius,  manchmal  Schwert  und  Buch, 
einmal  Schwert  und  Wage,  oder  Kugel,  oder  Fanfare  und  Kugel.  (Außer- 
halb Floren/  auch  geflügelt  und  Posaune  blasend  [Cod.  Vat.  Urb.  681] 
oder  Flöte  blasend  (Cod.  Vat.  Ottob.  2078],  oder  mit  einem  kleinen 
Geige  spielenden  Genius,  wohl  mißverständlich  für  den  pfeilschießenden 
Rom  Bibl.  (  orsini  1081],  oder  mit  einem  schloßartigen  Gebäude  [Berlin, 
Hamilton  501  j). 

Das  Gefolge  der  Fama  besteht  entweder  aus  den  Helden  des 
Ceist.es  und  Schwertes  unter  teilweiser  Einführung  bestimmter  Persön- 
lichkeiten oder  aus  einer  unbestimmbaren  Menge. 

Fine  Besonderheit,  die  ausschließlich  dem  florentinischen  Illustrations- 
kreise angehört,  sind  die  beiden  Gefesselten,  die  den  Wagen  der  Fama 
begleiten.  Sie  sind  nackt  oder  mit  einem  einfachen  Schurze  bekleidet 
und  haben  die  Arme  auf  den  Rücken  gebunden.  In  trauriger,  demütiger 
Haltung  schreiten  sie  dem  Zuge  voran.  Das  Motiv  geht  wohl  zweifellos 
auf  die  gefesselten  Barbaren  zurück,  die  in  den  römischen  Triumph- 
rügen auftreten.18)  Aber  haben  die  beiden  Männer  hier  im  Gefolge  der 
Fama  irgend  eine  spezielle  Bedeutung?  Oder  stehen  sie  nur  da  als 
Symbole  der  Überwindung  gegenüber  der  Fama  als  dem  Symbole  des 
Sieges  und  Ruhmes?  Aufschluß  darüber  geben  weder  die  Kapitel  bei 
Petrarca  noch  die  in  der  Sammlung  der  Canti  Carnascialeschi  vor- 
kommenden Gedichte,  die  den  Trionfo  della  Fama  behandeln.  Auch 
Boccaccios  Schilderung  des  Trionfo  della  Fama  in  der  Amorosa  Visione 
erwähnt  sie  nicht 

Besonders  wertvoll  für  die  Lösung  dieser  Frage  sind  für  uns  die 
leiden  Kupferstichfolgen  der  Albertina,  die  mit  Aufschriften  versehen 
>ind19).  Auf  dem  Blatte  der  größeren  (früheren  und  originalen)  Folge 
steht  unter  der  einen  Figur  deutlich  geschrieben:  SPENDIO;  unter  der 
anderen  kann  man  lesen:  MAHIO  oder  MAHTO.  Bei  der  letzteren 
Lesart  wäre  anzunehmen,  der  Stecher  hätte  die  beiden  oberen  Vertikalbalken 
an  dem  T  vergessen.  Auf  der  zweiten  Albcrtina-Folge  kann  man  mit 
absoluter  Sicherheit  lesen:  SPENDIO  und  MACHIO.  Sicherlich  falsch 
ist  es,  wenn  die  Verf.  des  Petrarque  Spendio  und  Mathio  lesen  und 
den  beiden  Gefesselten  die  Namen  beilegen:  Prodigue  et  Fou  (:).  Nimmt 

Bei  dem  F.inzuge  Cunsalvos,  des  Keldherrn  Alexanders  VI.,  nach  der  Unter- 
werfung' von  Ostia  i.  J.  1497  zogen  die  Feinde  in  Ketten  vor  ihm  her.  C*f.  11g,  Uber 
den  kunsthi>tor.  Wert  der  Hypncrotomachia  IVlitili,  Wien  1S72  p.  105. 

t»)  Da*  Resultat  der  folgenden  philologischen  Untersuchung  verdanke  ich  der 
gutigen  Unterstützung  der  Herren  Professor  Dr.  Appel  in  Breslau  und  Dr.  Alfred 
Raphael  in  Berlin. 

Repcrtorium  für  Kunstwissenschaft,  XXVI.  20 
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man  an,  der  Stecher  der  Original-Folge  hätte  MAHTO  schreiben  wollen, 
so  wäre  das  nach  Analogie  der  auf  demselben  Stiche  vorkommenden 
Schreibweise  ERHVLES  zu  erklären  als  die  erste  Person  Praes.  von 
mactare,  also  macto  ich  bestrafe,  richte  zu  Grunde.  Spcndio  =  dispendio 
oder  expendio  =  dispendo  oder  expendo  ich  wäge  ab.  Die  Ausspruche 
wären  also  aus  dem  Munde  der  Fama  kommend  zu  denken,  die  hier  in 
der  Tat  als  Tustitia  aufgefaßt  ist,  und  auf  deren  Attribute  Wage  (ich 
wäge  ab)  und  Schwert  (ich  bestrafe)  zu  beziehen.  Die  Gefesselten  sind 
dann  die  Opfer.  Dem  steht  allerdings  die  deutliche  Schreibweise 
Machio  auf  der  zweiten  Albertina-Folge  entgegen.  Das  läßt  sich  jedoch 
leicht  so  erklären,  daß  dem  volkstümlichen  Kopisten  die  lateinischen  Worte 
unbekannt  gewesen  sind.  Spendio  konnte  er  deutlich  lesen.  Mit  dem 
undeutlich  geschriebenen  MAHTO  wußte  er  nichts  anzufangen.  Er  nahm 
das  T  für  I,  was  ja  auch  eigentlich  dasteht,  löste  nach  der  Analogie  von 
ERHVLES,  das  er  in  ERCVLES  verwandelte,  das  H  in  C  auf,  vergaß* 
dann,  daß  er  das  H  in  C  aufgelöst  hatte  und  setzte  das  H  noch  einmal. 
So  kam  die  Schreibweise  MACHIO  zustande.  Da  er  sich  bei  dem 
Worte  jedenfalls  gar  nichts  denken  konnte,  so  erscheint  dieser  Vorgang 
nicht  ganz  unwahrscheinlich'20). 

Es  sei  beiläufig  bemerkt,  daß  mit  den  Kupferstichfolgcn  der 
Albertina  die  Miniaturen  in  dem  Ms.  Modena,  Bibl.  F.stense  a,  Wr  o,  25 
und  der  Trionfo  della  Fama  auf  einem  Majolikateller  des  South- 
Kensington- Museums  Nr.  7438 — 1861  übereinstimmen.  Es  fehlen 
jedoch  die  Inschriften.  Eine  Eigentümlichkeit  dieser  Ulustrationsgruppc 
bilden  die  beiden  reich  gekleideten  Männer,  die  auf  dem  Wagen  der 
Fama  sitzen.  Sie  halten  in  der  Rechten  ein  Szepter,  das  bei  dem 
einen  in  ein  Kreuz,  bei  dem  andern  in  eine  Lilie  ausläuft,  in  der 
Linken  ein  Buch.  Heide  tragen  turbanartige  Hüte,  der  des  einen  ist 
von  einer  Krone  umgeben.  Vielleicht  sind  sie  als  Vertreter  der  kirch- 
lichen und  weltlichen  Gerechtigkeit  gedacht. 

Solche  spezifischen  Eigentümlichkeiten,  die  mit  dem  Inhalte  des 
Gedichtes  gar  nichts  zu  tun  haben,  lassen  sich  doch  nur  erklären, 
wenn  man,  wie  ich  es  tue,  als  Vorbilder  bestimmte  Öffentliche  Aufzüge 

a>)  Ein  anderer  Erklärungsversuch  ist  folgender:  Spendio  geschrieben  für  spegno 
ich  lösche  aus  und  MAHIO  (wenn  man  diese  Lesart  annimmt)  =  macchio  ich  besudele. 
Dann  wären  die  Worte  den  beiden  Gefesselten  als  Feinden  der  Fama,  die  nun  von 
ihr  bezwungen  sind,  in  den  Mund  gelegt.  Diese  Lesart  hat  das  gegen  sich,  daß  kaum 
anzunehmen  ist,  ein  Stecher  hätte  für  spegno  oder  spegnio,  selbst  wenn  ihm  das  Wort 
diktiert  worden  wäre,  spendio  schreiben  sollen.  In  den  Beischriften  des  Trionfo  della 
Morte  schreibt  er  auch  ganz  richtig  spegnier  und  spegner.  Kei  dem  ersten  Deutungs- 
versuch ergeben  sich  die  Sonderbarkeiten  eher  aus  der  Fremdheit  der  lateinischen 
Sprache. 
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voraussetzt,  bei  denen  die  betreffenden  Persönlichkeiten  an  gleicher 
Stelle  fungierten.  Auch  die  beiden  Gefesselten  werden  aus  den  Fest- 
zügen in  den  Bilderzyklus  übernommen  worden  sein.  Das  einzige  mir 
bekannte  floren  tinische  Werk,  wo  sie  nicht  vorkommen,  sind  die 
Malereien  auf  dem  Möbel  der  Uffizien.  Da  diese  ihrem  Stil  nach  einen 
frühen  Eindruck  machen,  so  ist  es  nicht  ausgeschlossen,  daß  die  Ge- 
fesselten erst  nach  deren  Entstehung  in  Florenz  aufgekommen  sind. 
Mit  dem  Ende  des  Jahrhunderts  verschwinden  sie.  In  der  ersten  ge- 
druckten florentiner  Ausgabe  v.  J.  1400  erscheinen  sie  nicht  mehr, 
ebenso  wenig  in  der  Kupferstich-Folge  des  British  Museum  und  auf  den 
von  dieser  abhangigen  Holzschnitten. 

Trionfo  del  Tempo.    Gespann:  zwei  Hirsche  oder  Hirsch  und 
Hindin,  als  Symbole  der  Geschwindigkeit,  in  Florenz  immer  (sonst  auch 
einmal    vier  Hirsche   [Cod.  Vat.  Ottob.  2078'j  oder  vier  weiße  Rosse 
Uarberini   XLV,   37]   oder  zwei  Hirsche    und   zwei  Elefanten  [Berlin, 
Hamilton  501,). 

Der  Zeitgott  wird  in  und  außerhalb  Florenz  verschiedenfach  dar- 
gestellt: als  geflügelter  oder  ungcflügelter  Greis  auf  Krücken  mit  dem 
Astrolabium  oder  Attributen  der  Vergänglichkeit,  Stundenglas,  Sichel, 
oder  mit  dem  Zeitrad,  oder  als  Saturn  mit  seinen  Kindern.  Einmal 
als  Sonne,  unter  deren  Bilde  das  Gedicht  Petrarcas  die  Zeit  zur  An- 
schauung bringt  (Barberini  XLV,  37). 

Das  Gefolge  wechselt.  Es  ist  entweder  eine  bloße  Menge  oder 
Greise  mit  Krücken  und  Attributen  der  Zeit,  oder  es  fehlt  überhaupt. 
Ein  bestimmter,  feststehender  Typus  läßt  sich  für  Florenz  bei  diesem 
Triumph  ebenso  wenig  wie  bei  dem  Trionfo  dclla  Divinita  heraussezieren. 

Eine  Wiedergabe  dieses  Triumphes  gibt  uns  erneuten  Anlaß, 
die  Vorbilder  für  die  bildlichen  Darstellungen  der  Trionfi  in  festlichen 
Aufzügen  zu  suchen.  Man  betrachte  die  zweite  Kupferstirhfolge  der 
Albertina  (abgebildet  bei  den  Verf.  p.  170).  Hier  ist  der  Triumph  der 
Zeit  offenbar  mit  einem  Karnevalsscherz  in  Verbindung  gebracht.  Ein 
Narr  reitet  auf  einem  Schwein,  ein  zweiter  greift  ihn  mit  einer  Lanze 
an.  Darunter  steht  geschrieben:  O  traditor  del  porco.  Den  Hinter- 
grund nimmt  eine  Giostra  und  ein  musizierendes  Laar  ein.  Es  sind 
also  verschiedene  Momente  aus  dem  festlichen  Leben  zusammengestellt. 

Daß  man  grobe  karncvalistische  Scherze  mit  ernsten  heiligen 
und  profanen  Aufzügen  in  Verbindung  brachte,  ist  bekannt  genug. 
.Als  einziges  Beispiel  sei  ein  Cassonebild  in  der  ehemaligen  Sammlung 
Artaud  de  Montor-')  erwähnt.  Hier  sehen  wir  bei  einem  Triumph- 
zuge Caesars  einen  Narren  vorn  auf  dem  Wagen  sitzen. 

flj  Peintrcs  primitifs.   Paris  1S43  VL  43- 
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Man  konnte  sich  bei  der  Einführung  solcher  Spaßmacher  auch 
auf  das  Altertum  berufen.  In  der  Schilderung  des  antiken  Triumph- 
zuges bei  Poggio  (Comento  sopra  el  Trionfo  della  Fama)  folgt  dem 
Wagen  eine  gran  turba  di  histrioni  e  giuoculatori  ornati  ciaschuno 
variamente  per  dar  piacere  al  populo. 

Trionfo  della  Divinitä.  Kein  anderer  Triumph  zeigt  eine  so 
abweichende  und  unregelmäßige  Darstcllungsweisc.  Divinitas  erscheint 
entweder  als  Gottvater  allein  oder  als  Trinität.  Ein  Wagen  wie  bei 
den  andern  Triumphen  ist  nicht  häufig.  Tritt  er  auf,  so  hat  er  ent- 
weder gar  kein  Gespann  oder  wird  von  den  Evangelisten  oder  deren 
Symbolen  gezogen.  Freiere  Erfindungen  sind  bei  diesem  Triumphe 
allenthalben  die  Regel. 

Nur  ein  Schema  laßt  sich  neben  vielen  Abweichungen  für  Florenz 
in  Anspruch  nehmen:  die  Göttlichkeit  über  den  Sphärenkreisen  im 
Empyreum  thronend  (die  Verf.  sprechen  fälschlich  von  einem  Regen- 
bogen), von  Engeln  umgeben.  Diese  Auffassung  ist  mir  außerhalb 
Florenz  nicht  begegnet.  Daneben  kommen  in  Florenz  auch  Wagen  und 
andere  freiere  Darstellungen  vor. 

Die  Betrachtung  des  Bilderkreises  der  Trionfi  hat  uns  gezeigt, 
daß  sich  gewisse  Züge  nur  in  Florenz  finden,  die  anderwärts  nicht 
vorkommen.  Auf  florentiner  Boden  allein  tritt  uns  der  Kreis  in  einer 
Geschlossenheit  entgegen  wie  sonst  nirgends.  Ich  glaube  daher,  daß 
der  bildliche  Zyklus  als  solcher  in  Florenz  entstanden  ist,  und  zwar 
in  Anlehnung  an  die  Festzüge,  die  die  Trionfi  zum  Gegenstand  hatten, 
daß  er  von  da  aus  seinen  Weg  nach  dem  übrigen  Italien  genommen  hat. 

Vom   Ende  des    15.  Jahrh.   an   löste   sich   das  ikonographische 
Schema  der  Triumphzüge  immer  mehr  und  wurde  in  höherem  Maße 
der  Willkür  der  einzelnen  Künstler  überlassen.    In  Italien  hat  am  Ende 
des  15.  Jahrhunderts  namentlich  auf  die  Illustrationen  der  gedruckten 
Bücher  die  Kupferstichfolge  des  Brit.  Mus.  (Bartseh  XIII  p.  277,  Passa- 
vant V  p.  11,  71  —  72)  einen  bedeutenden  Einfluß  ausgeübt.    Sie  gehört 
mit  ihren  harmonischen,  schwungvollen  Kompositionen  und  der  feinen, 
geistvollen  Zeichnung   zu   den  am  meisten  künstlerischen  Schöpfungen 
des  Trionfi-Zyklus.    Zahlreich  sind  die  gedruckten  Trionfi-Ausgaben  mit 
Illustrationen.     Die  Verf.  haben   eine  Anzahl   davon   beschrieben  und 
abgebildet.    Mannigfache  Variationen  gibt  es  unter  ihnen,  auf  die  hier 
nicht  näher  eingegangen  zu  werden  braucht. 

Nachdem  von  dem  Bilderzyklus  der  Trionfi  als  ganzem  ge- 
sprochen worden  ist,  sei  noch  kurz  auf  einige  Darstellungen  hingewiesen, 
die  eine  bestimmte  Stelle  des  Epos  zum  Vorwurf  haben.  Den  Kampf 
zwischen  Laura  und  Amor,  wie  ihn  der  Dichter  im  Trionfo  della  Castitü 
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schildert,  sehen  wir  auf  einigen  Gemälden  wiedergegeben,  einem  Desco 
da  parto  der  Kollektion  Jarves  in  New-Haven,  einem  feinen  florentinischen 
Küdchen  der  Londoner  National-Gallery  und  einem  Signorelli  derselben 
Sammlung. 

Für  solche,  die  sich  für  dieses  Gebiet  weiter  interessieren,  möchte 
ich  noch  einige  Trionfi,  die  den  Verf.  des  Petrarquc  entgangen  sind, 
kurz  anführen. 

Gemälde: 

Bologna,  Pinakothek.  Xr.  505  Trionfo  della  Fama.  Nr.  758  Frag- 
ment, Trionfo  dcl  Tempo.  Xr.  594  u.  596  Trionfo  della  Fama 
und  del  Tempo. 

Cassel,  Galeric.  Xr.  484  Hacchiacca,  Porträt  eines  alten  Mannes  mit 
einem  Totenkopf,  im  Hintergründe  der  Trionfo  della  Morte22). 

Handschriften: 

Florenz,   Bibl.  Riccardiana.     1147  F'ünf  Trionfi,  Amor  fehlt.  Mit 

teihveiser  Benutzung  von  Riccard.  1129  und  weit  später. 
Laurenziana.    Cod.  Amiatensis  V  mit  Trionfo  dell'  Amorc.  —  Ashburn- 

ham  1058  mit  Trionfo  della  Morte  und  del  Tempo,  eingeklebt, 

französisch,  Anf.  16.  Jahrh. 
Rom,  Vaticana.    Cod.  Vat.  3157  mit  den  6  Trionfi. 
San  Daniele  del  Friuli.    Biblioteca  Xr.  139  Divini  ingenii  Francisco 

Petrarche   florenL  versus   vulgares  <jl  Canzonicrc  e  i  Trionfi) 

Membr.  in  4  scc.  XVI. 

Giuseppe  Mazzatinti,  Inventario  dei  Mss.  della  Bibl.  di  S.  Daniele 
del  Friuli,  Forli  1893.    Prächtige  Illustrationen2,1). 

Der  Bilderzyklus  fiel  im  16.  Jahrh.  in  Italien  immer  mehr  dem 
Verfall  anheim.  Die  wenigen  bedeutenden  illustrierten  Handschriften 
dieser  Zeit  werden  von  den  Verf.  eingehend  analysiert. 

Unter  den  Gemälden  ist  nur  ein  wertvoller  Zyklus  von  der  Hand 
des  Bonifazio  Veneziano  zu  erwähnen. 

Auch  die  italienische  Skulptur  hat  sich  im  15.  und  16.  Jahrh.  die 
Trionfi  nicht  entgehen  lassen.  F:ine  Reihe  von  Relicfplatten  in  Fdfcnbein 
und  Bronze,  die  kunstgewerblich  verwandt  wurden,  sind  uns  erhalten. 
Die  des  15.  Jahrhunderts  gruppieren  sich  um  eine  Serie  von  Elfenbeinen 


— j  Ich  entsinne  mich,  auch  einmal  ein  Porträt  mit  dem  Trionfo  della  Knma  im 
Hintergründe  gesehen  zu  haben,  kann  aber  die  Notiz  nicht  wiederfinden. 

23>  Ich  verdanke  die  Notiz  Uber  diese  Hs.,  die  ich  nicht  selbst  gesehen  habe, 
der  Gute  des  Herrn  Dr.  Arthur  Hasetoft 
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im  Dom  von  Graz,  die  mantuanischen  Ursprungs  ist*-24).  Darstellungen 
einzelner  Triumphe  fanden  auch  an  den  Prunkwaflen  des  16.  Jahrhunderts 
Verwendung. 

Das  klassische  Land  für  den  Trionfi-Zvklus  wurde  im  16.  Jahrh. 
Frankreich.  Der  im  J.  1475  erschienene  Kommentar  der  Dichtung 
Petrarcas  von  Hernardino  Illico  wurde  hier  vor  allem  ausgebeutet. 

Das  erste  sichere  Datum  für  die  Aufnahme   des  Zyklus   in  die 
französische  Kunst  bieten  die  interessanten  Glasgemäldc  der  Kirche  in 
Eroy  vom  Jahre  1503.    Seine   reichste  Ausgestaltung   fand   er  in  den 
flandrischen   Tapisserien,    von    denen    eine   ganze   Anzahl    von  Serien 
erhalten  ist.    Ks  ist  ein   Hauptverdienst   der  Verf.,   die  verschiedenen 
Arten   der    Wiedergabe    sorgfaltig   untersucht   und    durch  vortreffliche 
Abbildungen  erläutert  zu  haben.    Der  Zyklus  erfreute  sich  in  höfischen 
Kreisen  großer  Beliebtheit  und  wurde  in  prunkvollster  Weise  zur  Dar- 
stellung gebracht,  mit  Aufbietung  eines  reichen  Apparates  von  Personen 
und  großem  Luxus.    Manches  neue  Motiv  wurde  eingeführt,  neue  Zug- 
tiere   für    die    Wagen,   neue   Allegorien,    neue   Attribute.     Ks  werden 
die  Kämpfe  der  einzelnen  Triumph-Allegorien  miteinander  geschildert. 
Außerdem  wird  im  Norden  ein  Motiv   häutiger,  das  mir  in  Italien  nur 
einmal,  im  Cod.  Vat.  Ottob.  207S,  begegnet  ist,  daß  bei  den  Triumphen 
der  einzelnen  Allegorien  die  vorhergehende  Triumphailegorie  als  über- 
wunden mit  aufgenommen  ist.    Kerner  werden  die  Züge  zum   Teil  von 
der  Erde  fort  in  die  Luft  verlegt.     I  ber  all  das  gibt   das  Werk  der 
Verf.  Auskunft.     Ebenso  auch  über  die  französischen  Handschriften  des 
Gedichtes,  die  verhältnismäßig  wenig  Interessantes  bieten.    Toutes  ces 
representations  mampient  de  sei  et  de  saveur,    lautet   das    Lrteil  der 
Verf.  mit  Rücksicht  auf  diese.    Künstlerisch  wertvoll  sind  unter  den 
Miniaturen  nur  wenige,  wie  die  des  Godefroy  de  Hatave  der  Bibl.  de 
l'Arsenal  Nr.  6480. 

Auch  die  Holzschnitte  in  den  gedruckten  Büchern  sind  von 
geringem  Wert.  Erst  mit  der  Lyoner  Ausgabe  vom  Jahre  1531  beginnt 
ein  Aufschwung,  der  mit  der  Pariser  Ausgabe  von  1530  seinen  Höhe- 
punkt erreicht. 

Weiter  verfolgen  die  Verf.  den  Zyklus  noch  in  der  dekorativen 
Plastik  und  anderen  Gebieten  des  Kunstgewerbes.  Sie  zeigen  feiner, 
welchen  Einfluß  er  auf  andere  allegorische  Darstellungskreisc  aus- 
geübt hat. 

2*)  Denselben  Darstcllungstypus  vertreten  auch  vier  Tempcra-Hihlcr  im  Schlus.sc- 
Colorcdo  bei  l/dine,  die  früher  Francesco  Mantegna  rugeschrieben  wurden.  Nach 
Kritteltet  (Mantegna  p.  29S)  sind  es  schwache  Arbeiten  von  einem  Schüler  Jacopo 
BeNints. 
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In  Flandern  (mit  Ausnahme  der  Tappisscrien)  und  Deutsehland 
haben  sieh  die  Trionfi  niemals  recht  eingebürgert.  Am  meisten  Interesse 
bietet  noeh  die  Kupferstichfolge  von  (ieorg  Pencz. 

Iiis  in  das  17.  Jahrh.  geleiten  die  Verf.  die  Bilderreihe.  Im 
Jahre  1663  schuf  der  französische  Bildhauer  Jacques  Sarazin  vier 
Triumphe  für  die  (Irabkapelle  Heinrichs  von  Bourbon,  die  sich  heute 
in  der  Schloßkapelle  von  Chantilly  befinden. 
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Das  Stabbrechen  auf  den  Darstellungen  des  Sposalizio. 

Von  Dr.  jur.  Ernst  v.  Moeller. 

Verschiedene  germanische  Rechte  kennen  eine  Sitte  des  Stabbrechens. 
Sie  geht  auf  fränkischen  Ursprung  zurück.  Sie  ist  bereits  für  die  Zeit 
der  Volksrcchtc  bezeugt  und  lebt  heute  noch  in  sehr  verschiedenen  An- 
wendungen fort.  Auf  diese  Sitte  geht  es  zurück,  wenn  im  April  1900 
bei  einer  Hinrichtung  in  Mannheim  oder  im  Februar  1001  bei  dem  Be- 
gräbnis der  Königin  Viktoria  von  England  oder  im  Juli  igoi  in  dem 
Bigamieprozeß  gegen  den  Karl  of  Kussel1)  in  London  der  Stab  gebrochen 
wurde.  Ebenso  sind  dieser  Sitte  die  deutsche  Kedensart  ^jemandem  den 
Stab  brechen«  und  die  französische  Wendung  »rompre  la  paille«  ent- 
sprungen. 

Dieser  Rechtssitte  habe  ich  vor  einigen  Jahren  eine  eigene  Unter- 
suchung'2) gewidmet.  Und  bei  dieser  Gelegenheit  hatte  ich  mir  die 
Frage  vorzulegen,  ob  das  Stabbrechen  auf  den  Darstellungen  des  Spo- 
salizio in  diesen  Zusammenhang  gehöre  oder  nicht.  Im  folgenden 
stelle  ich  zusammen,  was  ich  damals  über  Vorkommen,  Ursprung  und 
Bedeutung  des  Stabbrechens  auf  den  Sposalizien  gesammelt  habe. 

1. 

Das  Stabbrechen  begegnet  bei  der  Darstellung  der  Vermählung  von 
Maria  und  Joseph  zuerst  in  der  italienischen  Kunst;  und  zwar  zuerst  bei 
Giotto  auf  einem  Fresko  der  Arenakapelle  in  Padua.  Seitdem  findet  es 
sich  ziemlich  häufig  bei  den  italienischen  Malern.  Das  Stabbrechen  ist 
schließlich  in  der  Zeit  der  Renaissance  beinahe  ein  typisches  Merkmal 
der  italienischen  Sposalizien  geworden.  Es  findet  sich  vor  allem  in  der 
Malerei,  aber  auch  in  der  Skulptur  und  zuletzt  überall,  wo  überhaupt 
Sposalizien  dargestellt  werden,  z.  B.  in  der  Intarsia-Verzierung  des  Chor- 
gestühls des  Pantaleone  de  Marchis  in  der  Berliner  Gemäldegalerie. 

1)  Münch.  Neuest.  Nachr.  22.  Juli  1901.    Nr.  335. 

2)  Zeitscbr.  d.  Sa  vign) -Stiftung  für  Kechtsgcs,chichtc.    German.  Abteil.  lyoo. 
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Von  Italien  aus  hat  sich  dann  allmählich  das  Stabbrechen  nach 
Frankreich,  nach  den  Niederlanden,  nach  Deutschland  und  ohne  Zweifel 
noch  weiter  verbreitet.  Aber  in  keinem  der  anderen  Länder  lassen  sich 
so  viele  Beispiele  wie  in  Italien  nachweisen.  Wollte  man  hier  eine  genaue 
Statistik  aufstellen,  so  würde  man  infolgedessen  höchstwahrscheinlich  von 
Sposalizien,  die  das  Stabbrechen  aufweisen,  summa  summarum  nur  einen 
sehr  geringen  Prozentsatz  finden. 

Schon  vor  Jahren  hat  Alwin  Schultz3)  eine  Reihe  solcher  Sposa- 
lizien zusammengestellt.  Kin  etwas  ausgedehnteres  Verzeichnis  ist  im 
Anhang  am  Schlüsse  dieses  Aufsatzes  geliefert. 

In  der  italienischen  Kunst  findet  das  Stabbrechen  regelmäßig  in 
dem»  Augenblick  statt,  in  welchem  der  Hohepriester  die  Vermählung  voll- 
zieht. In  französischen  Darstellungen  laßt  sich  mehrfach  eine  Abweichung 
in  dem  Sinne  beobachten,  daß  das  Stabbrechen  erst  eine  Weile  später, 
nach  Beendigung  der  feierlichen  Handlung  stattfindet,  dann,  wenn  die 
Beteiligten  sich  entfernen. 

In  allen  Fällen  erfolgt  das  Stabbrechen  durch  einen  oder  mehrere 
Kreier.  Häutig,  z.  B.  bei  Giotto  und  bei  Orcagna  bricht  nur  ein  Freier 
den  Stab.  Sehr  oft,  und  so  auch  bei  Raffael,  tun  es  mehrere.  Zuweilen 
«ogar  fast  alle  Freier.  In  dieser  Hinsicht  ist  namentlich  das  Sposalizio 
von  Fra  Angelico  da  Fiesole  und  ein  Antonio  Vivarini  zugeschriebenes 
Bild  der  Berliner  Galerie  auffällig. 

Ganz  entsprechend  ist  auch  die  Art  und  Weise,  wie  der  Stab  zer- 
brochen wird,  von  den  Künstlern  jederzeit  sehr  verschieden  behandelt 
forden.  Die  denkbar  verschiedensten  Modalitäten  kommen  in  dieser 
Hinsicht  vor.  Bald  wird  der  Stab  nur  mit  den  Händen,  bald  über  dem 
Knie,  bald  mit  Hand  und  Fuß  zugleich  gebrochen.  Und  häufig  sieht 
cun  einfach  die  Teile  des  zerbrochenen  Stabes  am  Boden  liegen,  nament- 
lich auf  solchen  Darstellungen,  wo  mehrere  Freier  ihren  Stab  zerbrechen. 

2. 

Der  Ursprung  des  Stabbrechens  auf  den  Sposalizien  ist  zweifelhaft. 

Nicht  in  der  Fachliteratur,  aber  in  weiten  Kreisen  der  Gebildeten 
bt  heute  die  Meinung  verbreitet,  es  handle  sich  hier  um  einen  Hoch- 
zeitsbrauch,  um  eine  Sitte. 

In  der  Tat  gibt  es  zahlreiche  Trauungszeremonien  im  engeren  und 
Hochzeitsbräuche  im  weiteren  Sinne,  die  sich  als  Zerstören  eines  Gegen- 
standes darstellen.     Dahin  gehört  z.  B.  bei  den  Juden,  aber  auch  gc- 


*)  Die  Legende  der  Jungfrau  Maria  und  ihre  Darstellung  in  der  bildenden  Kun>t 
de*  Mittelalters:  Beiträge  *ur  Kunstgeschichte,  red.  v.  Lücke  I.  1878.  p.  49. 
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legentlich  bei  den  Deutschen  das  Zerbrechen  eines  Glases,  aus  dem 
Braut  und  Bräutigam  getrunken  haben. 

Aber  das  Stabbrechen  als  Hochzeitsbrauch  ist  bisher  weder  für 
die  Juden  alter  oder  neuer  Zeit  noch  für  die  Italiener  des  Mittelalters 
nachgewiesen.  Und  dieser  Nachweis  wäre  doch  gerade  die  unerläßliche 
Bedingung  für  die  Richtigkeit  jener  Behauptung. 

Die  einzige  Übung  des  Stabbrechens  in  Verbindung  mit  der  Ehe- 
schließung, die  hier  angeführt  werden  kann,  betrifft  das  »Brauteschen« 
im  Kirchspiel  Wahrenholz,  Amt  Gifhorn4),  nach  einer  aus  der  ersten  Hälfte 
des  in.  Jahrhunderts  stammenden  Beschreibung.  Der  Brautescher  zer- 
bricht bei  dem  dreimaligen  Eschen  seinen  Stab  durch  dreimaliges 
Schlagen  an  den  Pfahl  des  Tores  im  Hause  der  Braut  und  wirft  den 
letzten  Rest  des  Stabes  auf  das  Herdfeuer. 

Jeder  Zusammenhang  dieses  Brauchs  mit  dem  Stabbrechen  auf  den 
Sposalizien  ist  ohne  Krage  ausgeschlossen.  Gegen  die  Herleitung  aus  einer 
Rechtssitte  oder  überhaupt  aus  einem  Brauche  spricht  von  vornherein  die 
auch  von  Kunsthistorikern  häutig  übersehene  Tatsache,  daß  der  Stab 
nicht  stets  nur  von  einem,  sondern  garnicht  selten  von  mehreren  Freiern 
gebrochen  wird.  Obenein  bleibt  hier  der  Zusammenhang,  in  dem  sich 
die  Vermahlung  von  Maria  und  Joseph  abspielt,  völlig  außer  Betracht. 

An  sich  ließe  sich  das  Brechen  eines  Stabes  sehr  wohl  als  Hoch- 
zeitsbrauch denken.  Seine  Erklärung  würde  gegenüber  den  verschiedenen 
Anwendungen  der  germanischen  Rechtssitte  keine  Schwierigkeiten  be- 
reiten. Bruch  der  Gemeinschaft,  Verzicht  und  Einwilligung  sind  Ideen, 
denen  man  nicht  nur  bei  der  Trennung  der  Braut  vom  Elternhaus, 
sondern  auch  bei  dem  Rechtssymbol  alle  Augenblicke  begegnet.  Aber 
wie  die  Verhaltnisse  hier  liegen,  scheidet  diese  Möglichkeit  für  uns  aus. 

Sehr  viel  näher  als  der  Gedanke  an  einen  Hochzeitsbrauch  liegt 
mit  Rücksicht  auf  den  Zusammenhang  die  Annahme,  daß  der  Ursprung 
des  Stabbrechens  auf  den  Sposalizien  auf  die  Marienlegende  zurückführt. 

In  dieser  Hinsicht  verdienen  zunächst  zwei  Angaben  neuerer 
Schriftsteller  Beachtung. 

Miß  Jameson  bemerkt  in  ihren  »Legends  of  the  Madonna*')  fol- 
gendes: »I  must  mention  an  old  tradition  cited  by  St.  Jerome,  and 
which  has  been  used  as  a  text  by  the  painters.«  Es  folgt  die  Geschichte 
vom  Grünen  und  Blühen  des  Stabes  Josephs.  Dann  heißt  es  weiter: 
»The  other  suitors  thereupon  broke  their  wands  in  rage  and  despair; 
and  one  among  them,  a  youth  of  noble  lineage,  whose  name  was  Aga- 
bus, fled  to  mount  Uarmel. 

••)  Vatcrl.  Archiv  des  historischen  Vereins  für  Niedersachsen.  Jahrg.  1S38.  p.  322  ff. 
•r>)  2.  cd.  1X57  p.  159  f. 
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Eine  ahnliche  Uberlieferung  gibt  Maynard6)  wieder.  Er  erzählt 
von  «lern  eben  genannten  Agabus:  ->Frustre  dans  ses  esperanecs,  froisse 
dans  son  orgueil  en  se  comparant  ä  l'homme  de  conditio?!  si  chetive 
que  lui  avait  prefere  un  sort  en  apparance  aveugle  et  injuste,  il  brisa 
sur  ses  genoux  sa  baguette  aride  dans  un  transport  de  desespoir  et  cou- 
mt  senfermer  dans  une  des  grottes  de  Cannel  avec  les  disciples 
dKlie.« 

Beide  Darstellungen  geben  also  das  Stabbrechen  für  einen  Zug  der 
alten  Tradition  aus.  Und  ganz  derselbe  Gedanke  liegt  offenbar  der  Er- 
zählung bei  Müller  und  Mothes")  zu  Grunde,  in  der  ebenfalls  das  Stab- 
brechen der  Freier  ohne  weiteres  als  Bestandteil  der  Maricnlegende 
figuriert. 

Diese  Angaben  wird  man  nicht  einfach  bestreiten,  man  wird 
nirht  etwa  sofort  behaupten  wollen,  daß  Miß  Jamcson  und  Maynard 
das  Stabbrechen  in  die  Legende  hineingeschmuggelt  hätten,  weil  die 
mittelalterliche  Kunst  es  bereits  kennt.  Immerhin  ist  hier  Vorsicht  sehr 
am  Platze.  Der  heilige  Hieronymus  nämlich,  von  dem  Miß  Jameson 
spricht,  erzählt  nichts  vom  Stabbrechen.  Die  apokryphen  Evangelien 
al>er  —  und  das  ist  die  Hauptsache  — ,  (von  denen  früher  eins  fälsch- 
lich dem  Hieronymus  zugesc  hrieben  wurde),  wissen  gleichfalls  samt  und 
sonders  nichts  davon.  Es  steht  völlig  fest,  daß  die  älteste  legendarische 
Überlieferung  von  den  Freiem  nur  bis  zur  Vermählung  von  Maria  und 
Joseph,  aber  nicht  länger  Notiz  nahm. 

Diese  Tatsache  macht  die  Herleitung  des  Stabbrechens  auf  den 
Sposalizicn  aus  der  Maricnlegende  höchst  zweifelhaft.  Gerade  bei  Giotto 
laßt  sich  Schritt  für  Schritt  in  dem  Bilderzyklus  der  Arenakapelle  in 
Padua  verfolgen,  wie  er  sich  in  allen  Einzelheiten  an  die  Darstellung 
im  Protevangelium  Jacobi  hält.  Ks  bleibt  infolgedessen  höchstens  die 
Frage  übrig,  ob  die  alte  Uberlieferung  der  frühchristlichen  Zeil  eine  er- 
weiternde Umformung  erlitten  hat,  die  bereits  vor  Giotto  das  Stabbrechen 
kannte.  Aber  eine  solche  Uberlieferung  ist  bis  jetzt  nic  ht  nachgewiesen. 
Und  wenn  de  Surigny8)  und  Venturi9)  behauptet  haben,  das  Stabbrechen 
der  Freier  finde  sich  nicht  bloß  bei  den  Lateinern,  sondern  schon  in 
der  griechisc  hen,  in  der  byzantinischen  Kunst,  so  ist  das  vorläufig  eine 
IVhauptung  ohne  Beweis. 

Unter  diesen  Umständen  läßt  sich  nur  sagen:  es  ist  möglich,  daß 
das  Stabbrechen  auf  den  Sposalizien  auf  irgend  eine  Form  der  mittel- 

*)  La  sainte  Vicrgc.    2.  ed.  I'ar.  1877.  p.  133. 

')  ArchäoJog.  Wörterbuch  II.  1S7S.  p.  652. 

"i  .Annales  archeolojji«|ues  ed.  Didron  XXVI,     1869.    p,  4^  f. 

*)  I„»  Madonna.     1900.  p.  130. 
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alterlichen  Marienlegende  zurückgeht.  Aber  es  ist  ebenso  möglich,  daß 
das  Stabbrechen  der  Freier  erst  infolge  der  Darstellungen  der  italienischen 
Kunst  in  die  Legende  hineingetragen  ist. 

Bei  diesem  bloßen  non  liiiuet  brauchen  wir  nicht  stehen  zu  bleiben. 
Giotto  hat  jedenfalls  keinen  Hochzeitsbrauch  dargestellt.  Er  hat  das 
Stabbrechen  ebensowenig  der  Quelle  entlehnt,  der  sich  im  übrigen  sein 
Zyklus  des  Marienlebens  aufs  genaueste  anschließt  Also  dürfen  wir,  so- 
lange keine  neuen  Tatsachen  bewiesen  werden,  behaupten :  Das  Stabbrechen 
der  Freier  ist  Giottos  eigene  Erfindung. 

Es  lag  in  der  Tat  für  einen  Maler  von  der  Bedeutung  Giottos 
nicht  fern,  wenn  er  das  ganze  Leben  der  Maria  im  Anschluß  an  die 
apokryphen  Evangelien  malte,  die  Uberlieferung  um  diesen  Zug  zu  be- 
reichern. Auf  den  vorangehenden  Bildern  sehen  wir  die  Freier  wieder  und 
wieder  an  der  fortschreitenden  Handlung  beteiligt  Wir  sehen  sie  ihre  Stabe 
dem  Hohenpriester  übergeben.  Wir  sehen  sie  betend  um  den  Altar 
knien,  auf  welchem  die  Stabe  liegen.  Nur  auf  dem  Höhepunkt  der 
ganzen  Handlung,  bei  der  Erwählung  und  Vermählung  Josephs  sollten 
sie  fehlen?  und  bloß  darum  fehlen,  weil  die  Überlieferung  sich  nicht 
weiter  um  sie  kümmerte:  Gerade  hier  bot  sich  dem  Künstler  (anders 
als  einem  Legendenerfinder)  die  beste  Gelegenheit,  den  Eindruck  der 
feierlichen  Zeremonie  durch  das  Moment  des  Kontrastes  zu  steigern. 
Jeder  weiß,  daß  nicht  zuletzt  auf  diesem  Zuge  die  malerische  Wirkung 
vieler  Sposalizien  beruht,  welche  wesentliche  Rolle  das  Stabbrechen  z.  B. 
in  Raftaels  Gemälde  spielt.  Ließ  Giotto  die  Freier  bei  der  Darstellung 
der  Vermählung  nicht  fort,  so  war  es  einfach  selbstverständlich  und 
natürlich,  ihnen  ihre  dürr  gebliebenen  Stäbe  in  die  Hand  zu  geben. 
Und  von  hier  bis  zum  Brechen  der  Stäbe  ist  nur  ein  Schritt.  Weit- 
ab liegt  diese  Idee  wahrhaftig  nicht,  wenn  man  die  Vorteile  bedenkt, 
die  die  stumme  Sprache  des  Symbols  für  den  Künstler  hat.  Ein  guter10) 
Gedanke  war  es  ohne  Zweifel.  Wir  haben  allen  Grund,  Giotto  für  den 
Vater  dieses  Gedankens  zu  halten. 

3- 

Die  Frage  nach  der  Bedeutung  des  Stabbrechens  auf  den  Sposa- 
lizien hangt  aufs  engste  mit  der  Frage  nach  dein  Ursprung  zusammen. 

Wir  haben  es  nicht  mit  einer  Sitte  zu  tun,  sondern  mit  einer  ein- 
maligen, in  der  Vergangenheit  als  geschehen  gedachten  Handlung.  Von 
diesem  Ergebnis  der  vorangehenden  Erörterung  dürfen  wir  hier  aus- 
gehen.   Und  sofort  dürfen  wir  weiter  hinzufügen :  Wenn  das  Stibbrechen 

1°)  Anderer  Meinung  z.  B.  Grinumard  de  Saint-taurent,  Manuel  de  l'art  clireticn. 
1S7S.  p.  340. 
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der  Freier  auch  nicht  Übung  einer  Sitte  ist,  so  ist  es  doch  eine  sym- 
bolische Handlung.  Denn  die  Ansicht,  die  Freier  brächen  ihre  Stäbe 
aus  Neugier,  um  nachzusehen,  ob  sie  wirklich  auch  innen  im  Holz  völlig 
dürr  geblieben  seien,  bedarf  keiner  Widerlegung. 

Die  Erklärungen  des  Stabbrechens  in  der  Literatur  schließen  sich 
meist  den  Geberden  der  Freier  an.  Ist  der  Ausdruck  zornig,  so  bricht 
der  Freier  seinen  Stab  aus  Zorn.  Ist  die  Geberde  milde  und  sanft,  so 
bricht  er  seinen  Stab  in  frommer  Ergebung  in  die  gottliche  Fügung  des 
Schicksals.  Dazu  kommen  dann  noch  zahlreiche  Variationen,  wie  sie 
der  langen ,  Skala  zwischen  frommer  Trauer  und  trotziger  Verzweiflung 
entsprechen.  Gegen  diese  Erklärung  läßt  sich  nichts  einwenden,  solange 
sich  die  Frage  nur  um  ein  einzelnes  Bild,  nur  um  einen  einzelnen  Freier 
dreht.  Und  dies  Verfahren  scheint  um  so  berechtigter,  als  zahlreiche 
Künstler  mit  gutem  Grund  die  Freier  offenbar  ganz  verschiedene  Em- 
pfindungen ausdrücken  lassen. 

Anders  liegt  die  Sache  dann,  wenn  es  sich  um  verschiedene  Dar- 
stellungen des  Sposalizio  oder  gar  um  die  Darstellung  des  Sposalizio 
überhaupt  handelt  In  diesem  Falle  ist  es  durchaus  verkehrt,  das  Stab- 
brechen eindeutig  durch  einen  bestimmten  Affekt,  z.  B.  Ärger  oder  Schmerz, 
erklären  zu  wollen.  Und  doch  begegnet  man  in  der  kunstgeschichtlichen 
Literatur  immer  aufs  neue  solchen  falschen  Verallgemeinerungen. 

Soviel  steht  also  fest:  Wir  dürfen  bei  der  Erklärung  nicht  bei 
einem  einzelnen  Affekt  stehen  bleiben.  Nicht  um  die  Darstellung  eines 
bestimmten  Gefühls  handelt  es  sich,  sobald  wir  nicht  nur  an  einen  ein- 
reinen Freier  denken,  sondern  um  die  Auslassung  aller  möglichen  ver- 
schiedenen Gefühle  der  Freier  an  dem  Gegenstande  ihrer  Hoffnung  und 
ihres  Schmerzes.  F;rgebung  in  den  Willen  Gottes  und  die  Wut  der  Ver- 
zweiflung, die  stärksten  Gegensätze,  ordnen  sich  der  gemeinsamen  Idee 
des  Stabbrechens  unter. 

Und  vielleicht  dürfen  wir  noch  einen  Schritt  weitergehen.  Weil 
es  auf  den  Ausdruck  eines  besonderen  Gefühls  nicht  ankommt,  sondern 
auf  die  Einwirkung  des  göttlichen  Wunders  auf  die  einzelnen,  um  die 
Krfüllung  ihrer  Wünsche  gebrachten  Freier,  treten  die  einzelnen  Affekte, 
Gefühle,  Stimmungen  überhaupt  als  nebensächlich  in  den  Hintergrund. 
Dem  Stabbrechen  der  Freier  liegt  letzthin  nur  der  Gedanke  und  das  Be- 
wußtsein von  dem  unabwendbaren  Geschick  zu  Grunde,  dem  der  einzelne 
unterworfen  ist,  er  mag  sich  dazu  stellen  wie  er  will.  Der  Wille  Gottes 
triumphiert  über  die,  die  anders  wollten  als  er.  Auf  ihm  beruht  der 
Einklang  zwischen  der  Vermählung  von  Maria  und  Joseph  und  den 
Freiem,  die  ihre  Stäbe  brechen. 
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A  n  Ii  a  n  ^. 

Verzeichnis  von  Sposalizien  mit  einem  oder  mehreren 
stabbrechenden  Freiern. 

1.  Giotto.    Padua.  Arenakapclle. 

2.  Taddeo  Gaddi.     Florenz.    S.  Crocc,  Cap.  Baroncclli. 

3.  Agnolo  Gaddi.    Prato,  Picvc,  Capella  dclla  sacra  cintola.    Cf.  Crowe  u.  Cav.  II. 
1S69.    p.  43. 

4.  Orcagna.    Florenz.    Or  San  Michele.    Relief  an  der  Vorderseite  des  Tabernakels. 

5.  Pietro  aus  Florenz.    Pistoja.    Dom.    Linke  Seitentafel  des  silbernen  Altarv0rsat7.es. 
Labarte  Album  I,  PI.  56. 

6.  Giovanni  da  Milano.     Florenz.     St.  Croce.     Cap.  Rinuceini.    cf.  Sehnaase  VII*. 
1S76.    ]).  391. 

7.  Fra  Giovanni  Angelico  da  Fiesole.    Florenz.  l'ffizien. 

8.  Jean  Foucquct.   Miniatur,   cf.  Frantz,  Gesch.  d.  christl.  Malerei  II,  l.  1894.  p.  55»* f. 
Mtlntz,  La  renaiss.  en  Italic  et  en  France.    18S5.    p.  492. 

9.  Lorenzo  da  V'iterbo.     Kapelle  in  S.  Maria  dclla  Vcrita  bei  Viterbo.    cf.  Seroux 
d'Agincourt,  Denkmäler  der  Malerei.    Tav.  CXXW'II. 

10.  L'nbekannt.     Rom.     Vatikanisches  Museum.     Gemälde.     cf.  Barbier  de  Montault. 
Oeuvres  II.  1S89.  p.  224;  Tratte  II.  1890.  p.  224. 

11.  Pantaleone  de  Marchis  (?),  Chorgestühl.  Herlin.  Gemäldegalerie,  cf.  W.  Bode.  1SS4. 

12.  Pietro  Perugino,   Fano,   St.  Maria  nuova.    cf.  Crowe  u.  Cav.  IV,  1.  1871.  p.  216 
n.  77. 

13.  Pietro  Perugino.    Cafe,  Museum,    cf.  Gazette  des  beaux  arts  1896.  I.  p.  273  fr. 

14.  Raffael.    Mailand,  Brera. 

15.  Florent.    Schule  nach  1500.    Berlin,  Gemäldegalerie.    Nr.  105. 

16.  Franciabigio.    Florenz.  Annunziata  de' servi.    cf.  Crowe  u.  Cav.  IV,  2.  1S72.  p.  Sil. 

17.  Domenico  Ghirlandajo.     Florenz,  S.   Maria  Novella.    cf.  Maynard,  La  S.  \  ierge 
2.  ed.  1877.  p.  134. 

iS.   Vittore  Carpaccio.    Mailand,  Brera.    cf.  Crowe  u.  Cav.  V,  1.  1873.    p.  2 17. 

19.  Girolamo  Marchesi  da  Cotignola.    Berlin  (Krfurt).    cf.  Crowe  u.  Cav.  V,  2.  1S74. 
p.  641  n.  63. 

20.  Girolamo  Komanino.     Brescia,  S.  Giovanni  Kvang.     cf.  A.  Sala,  Ouadri  scelti  di 
Brcscia;  Crowe  u.  Cav.  VI.  1876.    p.  446  n.  31. 

21.  Bern.  Luini.    Saronno.    cf.  Lübkc,  Gesch.  d.  it.il.  Malerei.  II.  p.  457.  Maynard. 
Vierge  p.  136.    Gruvcr,  Vierges  de  Raph.  II,  p.  14. 

22.  Sansovino,  Lorcto,  S.  Cosa.    cf.  Schonfeld,  A.  Sansovino  18S1.  p.  20 ff.  Liit/ows 
Zeitschr.  f.  bild.  Kunst.    VI.  1S71.  p.  158 f. 

23.  L'nbekannt.    Kloster  des  Hieronymus  bei  Spello.    cf.  Crowe  u.  Cav.  IV,  1.    p.  291 
n.  50.    Gruyer,  Vicrgcs  11.  1809.  p.  18  n.  1. 

24.  Antonio  Vivarini  {':).    Berlin,  Gemäldegalerie.    Nr.  105S. 

25.  Gaudcnzio  Ferrari.     Mailand,  Ambrosiana.    cf.  Burckhardt,  Beiträge  z.  Kunstgesch. 
v.  Italien.    1S9S.    p.  10S. 

26.  Bartolo  di  Maestro  Fredi.    Siena,  Accademia. 

27.  Ottaviano  Nclli.    Foligno,  Palazzo  de  Trinci. 

2S.   Simon  Vostre.    cf.  Grimouard,  Guide  III.  p.  182.   IV.  p.  100. 
29.    Unbekannt.    Paris,  Seminar  St.  Sulpice.  Toile. 
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30.  l'nbekannt.    Nancy,  Basiii. juc  Saint  Kpure,  Chappelle  des  fonts  haptismaux. 

31.  I  nliekannt.    Beaune,  Notre  Dame.  Tapisserie. 

32.  I.uca  fJiordano  pinx.  Rieh,  van  Orley  sculp.   Berlin,  Kupferstich-Kali.  KNA  015-32. 

33.  Joan.  Stradanus  inv.  Adr.  ('ollaert  sculp.    Berlin,  Kupferstich-Kali.  KNA.  (ollaert 
Bd.  I.  384—32. 

34.  Thcod  G«lle.    Berlin,  Kupferstich-Kah.  KNA.  806-27. 

33.  Inbckanut.    CT.  »Kxposition  de  l'industrie  francaise«.    1S44.   4*  partie,  zwischen 
p.  44  u.  45. 
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Über  die  Proportionsgesetze  des  menschlichen  Körpers 
auf  Grund  von  Dürers  Proportionslehre. 

Von  Constantin  Winterberg. 

(Fortsetzung.) 
II.  Frauen. 

Auch  hei  den  Frauen  des  ersten  Buches  lassen  sich  im  allgemeinen 
ähnliche  Verbesserungen  wie  bei  den  Männern  denen  des  ersten  Buches 
gegenüber  nachweisen.  Es  finden  sich  demgemäß  auch  die  Geschlechts- 
unterschiede  hier  mehr  oder  weniger  modifiziert  wie  folgt: 

1.  Die  größere  Rumpflänge  der  Frau  wird  auch  hier  vorzugsweise 
durch  Verlängerung  des  Kippenkorbes  erreicht,  die  (iesäßhöhc  io  braucht 
sich  daher  nicht  gleichzeitig  mit  zu  verlängern. 4rt) 

2.  Dem  längern  Rumpf  entsprechend,  braucht  zwar  nicht  notwendiger- 
weise der  Abstand  oz  der  Frau  stets  relativ  kürzer  zu  sein  als  beim 
entsprechenden  Manne,  weil  (vgl.  Typus  6)  der  Abstand  Scheitel  —  Hals- 
grubc  sich  bei  jener  eventl.  derart  verkürzen  kann,  daß  derselbe  unbe- 
schadet der  größern  Rumpflänge  den  des  Mannes  dennoch  übertrifft. 

3.  Dagegen  ist  der  Unterschenkel  resp.  der  Abstand  qz  der  Frau 
stets  kürzer  als  beim  Manne,  obgleich  das  anatomische  Teilverhältnis  von 
Ober-  und  Unterkörper  in  m'  dies  nicht  notwendig  bedingt,  indem  der 
von  //;'  gezählte  Abstand  der  Beinlänge  nicht  durchweg  kürzer  als  bei  in 
Manne  sich  darstellt,  sondern  wie  im  ersten  Buche  auch  das  Gegenteil 
vorkommen  kann. 


*")  Hier  kann  eine  Bemerkung  nicht  unterdrückt  werden,  welche  sich  auf  die 
Barbarei  des  modernen  europäischen  Modezwanges  bezieht,  der  die  an  sich  >etion 
größere  Rippenkorblangc  der  Frau  auf  künstliche  Art  noch  mehr  zu  verlängern  sucht, 
anstatt  mit  allen  Mitteln  darauf  auszugehen,  das  daraus  leicht  hervorgehende  Mißverhältnis 
der  Teilung  von  Ober-  und  Unterkörper  nach  Vorbild  der  Antike  nach  Möglichkeit  zu 
unterdrücken  oder  doch  dem  Auge  weniger  bemerklich  zu  machen. 
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4.  Ferner  ist,  obgleich  die  Halsgrube  der  Frau  hoher,  gleich  oder 
tiefer  als  beim  Manne  liegen  kann,  die  weibliche  Schulterhöhe,  oder 
genauer  der  Abstand  Scheitel  —  Oberarmknorren-Centra  meistens  größer, 
mindestens  aber  gleich  der  des  korresp.  Mannes,  daher  der  Abfall  der 
Schultern  im  ganzen  stärker  als  nach  den  Prinzipien  des  ersten  Buches. 
Davon  ist  jedoch  die  Halslänge  oder  der  vertikale  Abstand  Kinn  —  Hals- 
grube unabhängig,  und  kann  nach  Umständen  selbst  kürzer  als  beim 
Manne  werden  (vgl.  Typus  4  und  6). 

5.  Kopf,  Fuß  und  obere  Extremität  zeigen  sich  zwar  auch  im 
zweiten  Buch  bei  der  Krau  relativ  kürzer  als  die  korresp.  männlichen 
Körperteile,  äußerstenfalles  ihnen  gleich:  der  Kopf  am  wenigsten,  die  obere 
Extremität  am  stärksten  unterschieden,  doch  ist  dabei  das  Teilverhältnis 
der  letzteren  nicht  beschränkt,  indem  die  weibliche  Handlänge  sogar  die 
mannliche  übertreffen  kann  (vgl.  Typus  1). 

Bezüglich  der  Querdimensionen  ist,  abgesehen  davon,  daß  wie  beim 
Manne  bereits  angedeutet,  die  Verhältnisse  hier  weniger  ins  Extrem  gehen, 
nichts  wesentlich  Abweichendes  gegen  die  des  ersten  Buches  zu  bemerken. 

Erste  Gruppe. 
Typus  1. 

a)  Längen. 

Wie  der  männliche  stellt  sich  auch  der  weibliche  Typus  1  gegen 
den  entsprechenden  des  ersten  Buches  als  Modifikation  im  Sinne  schärferer 
Charakteristik  der  relativ  weniger  schwerfällig  behandelten  Formen  dar: 
erzielt  durch  kleine  Veränderungen  in  den  Hauptverhältnissen,  ohne  den 
wesentlichen  Charakter  zu  alterieren.  Der  Kopf  verkürzt  sich  zunächst 
gegen  den  des  Mannes,  und  somit  gegen  die  im  ersten  Buche  gleiche 
Länge  beider  Geschlechter  um  ca.  2—3  partes.  Der  Abstand  ao  bleibt 
ungeandert,  ebenso  ist  das  anatomische  Teilverhaltnis  von  Ober-  und  Unter- 
körper bis  auf  Bruchteile  eines  pars  dasselbe  geblieben.  Gleiches  gilt 
bezüglich  der  Abstände  qz  und  oq.  Dagegen  sind  k,  und  //  mehr  oder 
weniger  aufwärts,  e  und  a  abwärts  verschoben,  wodurch  der  Rumpf  sich 
gegen  das  erste  Buch  um  einige  partes  verkürzt. 

Das  Maximum  der  Körperfülle  wird  nach  dem  vorstehenden  in  den 
Langenmaßen  des  Tab.  zunächst  im  Maximum  der  Rumpflänge  Ausdruck 
linden,  welches  sich  seinerseits  dadurch  bekundet,  daß  das  Rumpfende  0 
so  rief  wie  möglich  liegt.    Demgemäß  ist  die  dies  ausdrückende  Relation: 

in   Tab.  als   charakteristisch   vorangestellt.     Gegen   den   korresp.  Mann 
verkürzt  sich  dabei  nicht  bloß  der  Unterschenkel  qz,  sondern  auch  die 
Oberschenkel partie  oq,  sodaß,  während  sie  bei  diesem  der  von  /  gezählten 
Repertorium  für  KunatwU«en»chait,  XXVI.  21 
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Beckenhöhe  (io)  gleichkam,  sie  hier  nach  Tab.  nur  den  Abstand  ko  erreicht. 
Die  relativ  tiefe  Lage  von  b\  ebenso  wie  von  c  und  a  lassen  unmittelbar 
die  bezüglichen  Relationen  übersehen,  wonach  dann  auch  der  Punkt  /  not- 
wendig tiefer  rückt  als  im  ersten  Buche,  sodaß  nach  Tab.  hier  die  Länge 
des  Rippenkorbes  die  Hälfte  von  oz  beträgt.  Es  verlängert  sich  also 
hier  der  letztere  auf  Kosten  des  untern  Rumpf-  oder  des  (lesäßteils  io. 
Hiermit  ist  im  wesentlichen  die  Charakteristik  der  Längenteilung  gegeben: 
die  übrigen  Punkte  sind  durch  die  genannten  mehr  oder  weniger  bedingt 
Zunächst  der,  hier  wie  bei  allen  Frauentypen  nach  Dürer  mit  dem  obern 
Beckenrand  koinzidierende  Nabel,  dessen  Tieflage  auf  dem  untern  Viertel 
des  Abstandes  a'  C  sofort  in  die  Augen  springt,  indem  das  Teilverhältnis 
der  Körperlänge,  beim  Manne  noch  auf  2:3  bemessen,  sich  hier  sogar 
zu  3:4  ergibt.  Ebenso  übersieht  sich,  mit  Bezug  auf  die  Lage  von  a 
die  des  Punktes  ///',  wenn  nach  Tab.  auf  die  Strecke  cu>  zwei  Längen  am' 
entfallen  sollen,  als  relativ  stark  herabgerückt.  Die  Lage  von  n,  resp. 
die  in  Tab.  angegebene  von  «'  (Ende  der  Scham)  ist,  wie  daraus  zu  er- 
sehen, durch  die  von  o  bereits  vorgezeichnet.41)  Auch  die  auflallend  große 
Brustlänge  resp.  Länge  Jf  ist  aus  der  bezüglichen  Relation  ohne  Kommen- 
tar deutlich,  noch  dazu  wenn  hinzugefügt  wird,  daß  die  Kopflänge  ad 
sich  gegen  die  des  ersten  Buches  sogar  um  2  p.  verkürzt  hat,  sodaß  ob- 
gleich in  Tab.  nicht  ausdrücklich  angegeben,  statt  auf  die  ganze  Körper- 
länge hier  bereits  auf  die  Strecke  aw  deren  sieben  entfallen.  Zu  bemerken 
bleibt  überdies  die  relativ  stärkere  Senkung  der  Schultern  gegen  Typus  1 
des  ersten  Buches,  dadurch  zu  erklären,  daß  der  Punkt  c  hier  nur  um 
weniges,  dagegen  *  relativ  stärker  herabgerückt  erscheint,  wodurch  in 
Verbindung  mit  dem  etwas  kürzeren  Kopf  und  entsprechend  längerem 
Halse  das  Unförmige  dieses  Körperteils  gegen  jenen  erheblich  gemildert 
erscheint. 

Die  Armlänge,  als  das  Dreifache  der  Brust  egt  demgemäß  auch  die 
der  ausgestreckten  Arme  coeo,  findet  sich  im  Anschluß  an  das  Vorstehende 
naturgemäß  kürzer  als  im  ersten  Buche,  sodaß  letzteres  Maß  hier  hinter 
der  Körperlänge  zurückbleibt,  die  im  andern  Falle  davon  überschritten 
wurde  (wie  dies  in  Tab.  schon  durch  die  Bestimmung  des  Abstandes  ß'* 
durch  die  Länge  /«'s  Ausdruck  findet).  Auffallend  ist  das  Verhältnis  von 
Unterarm  und  Hand,  indem  jener  ein  Minimum  und  letztere  zugleich  ein 
Maximum  vorstellt,  das  sogar  die  männliche  Handlänge  Typus  1  noch 
um  2  p.  übertrifft.     Dies  erklärt,   daß  der  Oberarm  sich  nur  als  das 

41)  Dürer  unterscheidet  wie  im  ersten  Buche  n  —  Spaltung  von  n'  —  Ende  der 
Scham.  Im  allgemeinen  ist  der  erstere,  als  dem  männlichen  gleichnamigen  Punkte  mehr 
analog,  für  die  Relationen  der  Tabelle  bevorzugt  worden,  wo  solche  sich  einfach  genug 
ergaben,  welches  im  vorliegenden  Falle  weniger  zutraf,  daher  «'  adoptiert  wurde. 
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| fache  derselben,  anstatt  als  das  Doppeitc  darstellt.  Dagegen  zeigt  der 
Fuß  beidemal  ;Buch  1  und  2)  für  Typus  1  dasselbe  Maß  (=  £  Körper- 
lange 1  und  dasselbe  gilt  nahezu  auch  von  der  Basis  <o«>  der  bis  in  die 
Breitenrichtung  gedrehten  Fußspitzen.  Daß  der  Abstand  /'/  die  von  i 
ab  gezahlte  Gesäßhöhe  erreicht,  kann  natürlich  nur  bei  Frauen  vorkommen 

b)  Querdimensionen. 

1.  Dicken. 

Dieselben  werden  analog  wie  beim  Manne  gegen  Typus  1  des 
ersten  Buches  erheblich  vermindert:  am  auffallendsten  in  den  Rumpf- 
teilen. Zunächst  ist  unter  den  Kopfmaßen  das  Maximum  zu  ad  als 
Hauptmaß  gekennzeichnet.  Von  den  Rumpfdicken  am  stärksten  ver- 
mindert ist  die  Gesäßtiefe,  am  wenigsten  die  der  Brust  und  die  Dicke 
am  Rumpfende.  Nur  die  beiden  Hauptmaße:  Brust-  und  Gesäßtiefe,  be- 
.«lioimen  sich  nach  Tabelle  unmittelbar  durch  Längenmaß,  die  beiden 
andern  durch  Interpolation.  Die  Brusttiefe  ist  außerdem  durch  ihre  Lage 
bezeichnend,  indem  sie  anstatt  in  /,  wie  im  ersten  Buche  hier  in  b'  statt- 
findet. Wichtiger  erscheint  jedoch  fast  auch  hier  die  Dicke  in  /,  als 
Mittelwert  von  8'  und  p'  u\  also  als  Mittelwert  des  Maximums  und  Mini- 
mums der  Rumpfdicken,  wenn  /'  //'  als  Casentiefe  für  jenes  angenommen 
Verden  kann.  Auffallend  ist,  mit  dem  Manne  verglichen,  die  nahezu 
ubereinstimmende  Summe  von  7'-{-q'  als  Bestätigung  eines  allgemeinen 
Naturgesetzes,  wonach  bei  übrigens  analogen  Bildungen  was  in  einem 
Teil  zu  viel  enthalten  ist,  am  andern  verloren  geht.  Nach  denen  des 
Rumpfes  proportionieren  sich  die  übrigen  Dicken,  wie  in  der  untern 
Extremität,  insbesondere  die  Bestimmung  der  Knie-  und  Fußknöcheldicke, 
in  der  obern  die  der  halben  Brusttiefe  in  /  gleiche  Armdicke  andeutet. 

2.  Breiten. 

Den  Dicken   analog   erscheinen  auch  die  Breiten  gegen  Typus  1 
ersten  Buches  entsprechend  vermindert    Das  Maximum  der  Kopftiefe,  ent- 
weder wie  in  Tab.  durch  die  fünffache  Schadelhöhe  oder  auch  als  \  der 
entspr.  Dicke  ausdrückbar,  vermindert  sich  unter  denen  des  Kopfes  relativ 
am  wenigsten.    Von  den  Rumpfbreiten  am  auffallendsten  Schulter-  und 
Weichenbreite,  sodaß,  während  dort  Schulter-  und  Gesäßbreite  nahezu 
ubereinstimmten,  sich  hier  die  letztere  bedeutend  größer  herausstellt.  In- 
folge dieser  größern  Schmalheit  der  oberen  Rumpfpartie  ergibt  sich  die 
Verminderung  der  Weichenbreite  von  selbst:  wahrscheinlich  auch  die  a.  a.  (). 
nicht  angegebene  Breite  mg.  —  Nur  der  davon  weniger  abhängige  Brust- 
warzenabstand, sowie  die  Breite  in  o  lassen  keinen  wesentlichen  Unter- 
schied erkennen.   Nach  Tab.  ist  zunächst  die  Schulterbreite  interpolatorisch 
gegeben  und  zwar  mittels  der  Breite  in  ///'  (vgl.  Tab.  Anm.  5)  nach  deren 
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Elimination  mittels  der  nächstfolgenden  Gleichung,  da  der  Brustwarzen- 
abstand 6.  als  bekannt  anzusehen  ist,  zwei  einfache  Relationen  zur  Be- 
stimmung von  Schulter-  und  Gesäßbrei  tc  übrig  bleiben  —  wenn  man  sich 
nicht  damit  begnügen  will,  statt  des  Maximums  der  letzteren  einfach  die 
um  2  p.  kürzere  der  Länge  go  entsprechende  Breite  in  ///  zu  substituieren. 
Außerdem  ist  nur  die  Rippenbreite  auf  einfache  Art  in  Längenmaß,  nämlich 
durch  den  halben  Abstand  />'<>  tiargestellt.  Nach  ihr  bestimmt  sich,  wie 
ebenda  zu  ersehen,  der  Brustwarzenabstand,  während  der  Ausdruck  für  die 
Weichenbreite  schon  weniger  naheliegt.  Kbenso  dürfte  die  Breite  des 
Oberschenkels  in  o  als  der  Handlänge  gleich  mehr  zufälligen  Charakter 
tragen,  obwohl  sich  dieselbe  Bestimmung  auch  im  folgenden  Typus  wieder- 
findet. —  Nach  den  Rumpfmaßen  proportionieren  sich  die  übrigen  in  der 
unteren  Extremität,  insbesondere  zu  ersehen  aus  Bestimmung  der  Waden- 
und  Fußknöchelbreite,  während  die  der  Halsbrcite  gleiche  Fußbreite  wieder 
mehr  zufällig  erscheint.  In  der  oberen  ist  dasselbe,  abgesehen  vom  Maxi- 
mum, weniger  ersichtlich,  da  hier  wesentlich  nur  die  der  entsprechenden 
Dicke  gleiche  Handknöchelbreite  daraufhindeutet:  während  der  Unterarm 
nach  Tab.  auffallend  breit  erscheinen  müßte,  wie  sich  durch  die  minimale 
Länge  desselben  erklärt. 

Resultat. 

Das  Gesagte  genügt,  den  in  Rede  stehenden  als  eine  Modifikation 
von  Typus  i  des  i.  Buches  ins  Gefälligere,  oder,  besser,  weniger  Unge- 
schlachte und  Bäurische  zu  charakterisieren:  in  den  Längen  hauptsächlich 
durch  Vergrößerung  der  Abstände  ac  und  ai  auf  Kosten  des  Rumpfes,  in 
den  Dicken  wesentlich  durch  Verminderung  der  Gesäßpartie,  in  den  Breiten 
hingegen  durch  Abnahme  der  Hals-  und  Schulterbreite,  sodaß  die  Gesäß- 
breite, als  charakteristisch  für  den  Fall  der  stärksten  Korpulenz,  dieselbe 
um  ein  Beträchtliches  übertrifft. 

Zweite  Gruppe, 

Wie  die  Männer  sind  auch  die  Frauen  der  zweiten  Gruppe  nicht 
sowohl  als  Modifikation  der  entsprechenden  des  ersten  Buches,  sondern  als 
Einschiebungen  zwischen  Typus  i  und  2  aufzufassen.  —  Typus  2  ist 
gegen  6  der  vollere:  im  Gegensatz  zu  den  Männern,  wo  wenigstens  von 
vorn  gesehen  das  Umgekehrte  stattfand.  Übrigens  zeigt  sich  jener  ganz 
deutlich  als  Übertragung  des  natürlichen  korresp.  Typus  ins  Weibliche. 
Auffallend  ist  nur,  daß  dabei  die  Kopflänge  in  beiden  Fällen  sich  nicht 
wie  bei  Typus  1  vermindert,  sodaß  allein  durch  Verlängerung  des  Halses 
das  Verhältnis  bei  Typus  2  sich  etwas  ändert.  Die  Einteilung  der  Haupt- 
axe  stellt  sich  im  allgemeinen  hier  zwischen  die  von  Typus  1  und  6, 
welcher  letztere  bei  kürzerem  Rumpf  die  Beine,  teilweise  allerdings  auf 
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Kosten  der  minimalen  Halslänge,  verlängert  hat.  Bei  den  Männern  würde 
in  dieser  Hinsicht  eher  Typus  6  zwischen  1  und  2  zu  rangieren  sein. 

L  Typus  2. 

a)  Längen. 

Das  anatomische  Teilverhältnis  in  m'  ist  im  Gegensatz  zu  den  korresp. 
Maßen  der  Einheit  etwas  näher  gerückt  als  bei  Typus  1  :  indem  der 
Abstand  mit  nur  um  1  p.  hinter  der  Körperhälfte  zurücksteht,  ohne  daß 
jedoch  darin  allein  ein  für  diesen  Typus  charakteristisches  Merkmal  liege, 
da  ahnliche  Verhältnisse  auch  sonst  noch  vorkommen.  Vom  Typus  1  ist 
überdies  das  Teilverhältnis  im  Nabel  —  ähnlich  wie  das  in  i  bei  den 
Mannern  —  unmittelbar  übernommen,  und  auch  die  Unterschenkellänge 
resp.  der  Abstand  qz  zeigt  gegen  jenen  nur  einen  ganz  geringen  Unter- 
schied. —  Das  wesentlich  Unterscheidende  liegt  vielmehr  in  der  Ver- 
schiebung der  beiden  Rumpfenden  e  und  o,  indem  jener  Punkt  um  eben- 
soviel nach  abwärts  rückt,  wie  letzterer  sich  heraufschiebt,  wonach  die 
Zunahme  von  m  der  von  oq  nahezu  entspricht.  Daß  der  erstgenannte 
Abstand  dabei  sein  Maximum  erreicht,  laßt  unmitelbar  die  bezügliche 
Bestimmung  der  Tabelle  zu  \  Körperlänge  ersehen,  während  sich  ebenso 
die  Lage  von  0  durch  die  den  Ausgang  bildende  charakteristische  Relation 

ai  ==  mv 

kennzeichnet,  indem  auch  der  Teilpunkt  /'  der  Rumpflänge,  wie  schon  die 
bezügliche  Bestimmung  in  Tab.  anzudeuten  scheint,  gegen  Typus  1  seine 
Lage  nur  ganz  unwesentlich  ändert.    Demgemäß  ergibt  sich  die  der  von  0 
zunächst  abhangigen  Punkte,  insbesondere  //  nach  Tab.   im  nämlichen 
Sinne,  wahrend  die  Bestimmung  von  k,  mit  n  zu  a  und  w  symmetrisch 
gelegen  dem  vorher  dazu  Bemerkten  entspricht.    Mit  der  vorstehenden  ver- 
glichen verdeutlicht  sie  zudem  das  Abhängigkeitsverhältnis  von  ik  und  no.  - 
Bezüglich  der  Brustpunkte  findet  sic  h  zunächst  die  Verschiebung  der  Brust- 
warzenlinie mit  i-  unmittelbar  durch  die  bezügliche  Relation  ausgedrückt, 
wonach  dann  Analoges  auch  für  die  übrigen  sich  schließen  läßt.  Betreffs 
der  Bestimmung  von  b'  ist  noch  hinzuzufügen,  daß  dieselbe  außer  wie  in 
Tab.  auch  durch  die  Relation  ao  =  ib'n  geschehen  kann,  welche  gegen 
die  von   m  im  vorigen  Falle  offenbar  eine  ganz  unwesentliche  Modifikation 
ist,   indem  nur  an  clie  Stelle  von  1  und  tu'  hier  b'  und  n  getreten  sind, 
woraus    dann  auch  die  Verkürzung  des  Abstandes  /''//  des  vorliegenden 
Typus  ersic  htlich  wird.  —  Die  übrigen  Relationen  sagen  im  wesentlichen 
nichts  neues,  sondern  dienen  zur  Bestätigung  des  bereits  Gesagten. 

Von  weiterem  Detail  ist  außer  der  maximalen  Kopf  lange  die  der 
Arme  als  Minimum  hervorzuheben,  welches  seinerseits  durch  die,  wie  im 
vorigen    Falle  minimale  Länge  des  Unterarms  (vgl.  Tab.)  erzielt  wird. 
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Aus  den  Bestimmungen  der  Tabelle  laßt  sich  die  minimale  Armlange  als 
solche  allerdings  nicht  ersehen,  dagegen  findet  sich  dies  in  der  dort  nicht 
gegebenen  Relation:  ao'  =  zcm\  verglichen  mit  der  vorstehend  zur  Be- 
stimmung von  b%  angegebenen,  einigermaßen  angedeutet  Im  Anschluß 
daran  ist  zugleich  die  Länge  <mo  ein  Minimum.  Statt  ihrer  ist  in  Tab. 
allerdings  nur  die  Länge  /'/'  durch  den  vertikalen  Abstand  !>' </  unmittel- 
bar gegeben.  Übrigens  ist  die  Verkürzung  nicht  so  groß,  daß  bei  Er- 
hebung bis  zur  Scheitelhöhe  die  Mittelfingerspitzen  ofk  nicht  noch  über 
die  Peripherie  des  mit  kz  von  k  aus  beschriebenen  Kreises  wie  beim 
korresp.  Manne,  hinausfielen,  indem  sich  überdies  mit  dem  Tieferrücken 
des  weiblichen  Nabels  der  Abstand  kz  gleichzeitig  verkürzt. 

Die  Verkürzung  des  weiblichen  Fußes  ist,  wie  auch  schon  die  Re- 
lation der  Tabelle  erkennen  läßt,  gegen  die  des  Mannes  im  vorliegenden 
Falle  sehr  gering,  sodaß  die  Basis  omu  infolge  des  relativ  größern  weib- 
lichen Abstanden  der  Obcrschenkelknorren-Centra  />'/>'  die  männliche  um 
ein  beträchtliches  übertrifft,  während  sich  im  vorigen  Falle  die  Unterschiede 
der  Geschlechter  in  dieser  Hinsicht  gerade  kompensierten,  sodaß  die  Basis 
beidemal  dieselbe  blieb. 

b)  Querdimensionen. 

i.  Dicken. 

Der  Charakter  des  gegen  Typus  i  weniger  Vollen  kommt  schon  in 
den  Kopfmaßen  sehr  deutlich  zum  Ausdruck,  indem  trotz  größerer  Länge 
die  Kopfdicke  relativ  vermindert  erscheint,  sodaß,  während  bei  diesen  der 
Brofilschnitt  nahezu  ein  Quadrat  darstellt,  hier  schon  das  Aufrechte  schärfer 
betont  wird.    Nach  den  Bestimmungen  der  Tabelle  sind  auf  die  Dicke 
nur  3  Schädelhöhen  zu  rechnen.    Auch  die  Halsdicke  ist  als  3.  Teil  von  ae 
demgemäß  proportioniert,  schwächer  als  im  anderen  Falle.   Von  den  Rumpf- 
maßen sind  die  beiden  stärkeren:   Brust-  und  Gesäßtiefe,  nach  Tab.  nur 
interpolatorisch  bestimmbar,  wenn  man  nicht  vorzieht,  für  das  Maximum 
jener  die  Dicke  in  g  zu  substituieren,  welche  sich  nach  Anm.  3  der  Tabelle 
sehr  einfach  durch  die  Brustlänge  darstellt.    Von  den  beiden  andern  ist 
wiederum  die  Bauchtiefe  8'  durch  die  Länge  iC,  die  Dicke  in  o  durch 
die  des  Kopfes  wiedergegeben,  welche  letztere  Bestimmung  schon  aus 
dem  ersten  Buche  bekannt  ist.    Als  charakteristisch  kann  somit  eigent- 
lich nur  das  vorher  Angegebene  für  7'  zu  substituierende  Maß  betrachtet 
werden.  —  Nach  dem  genannten  proportionieren  sich  zunächst  die  Dicken 
der  untern  Fxtrcmität,   ohne  daß  dies  jedoch  aus  den  Relationen  der 
Tabelle  in  besonders  prägnanter  Weise  zum  Ausdruck  gelangt,  da  die 
meisten  Maße  sich  wiederum  interpolatorisch  bestimmen.    Auch  die  der 
obern  Extremität  zeigen  in  dieser  Hinsicht  weniger  Bekanntes  als  bisher: 
mit  Ausnahme  des  Maximums,  welches  wie  im  ersten  Buche  der  Waden- 
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dicke  entspricht.  Da  dasselbe  Maß  zugleich  nach  Tab.  dem  vierten  Teile 
von  n/:'  gleichkommt,  so  liegt  darin  ein  Mittel,  um  umgekehrt  jene  aus 
letzterer  zu  bestimmen. 

2.  Breiten. 

Das  Maximum  der  Kopfbreite  stellt  sich  wie  in  früheren  Fällen  der 
Gesichtstiefe  gleich,  von  denen  des  Rumpfes  stimmen  die  beiden  Maxima: 
Schulter-  und  Gesäßbreite,  bis  auf  r  pars  überein,  was  somit  als  unter- 
scheidendes Merkmal  gegenüber  Typus  i  der  vorigen  Gruppe  anzusehen 
wäre.  Jedoch  nur  das  letztgenannte  Maß  stellt  eine  einfachere  Form  durch 
korresp.  Längen  dar:  außer  der  in  Tab.  angegebenen  Bestimmung  auch 
noch  als  dritter  Teil  des  Abstands  fz,  sodaß  dasselbe,  da  auch  die  Rippen- 
breite nur  durch  Interpolation  ermittelt  werden  kann,  hier  offenbar  als 
Hauptmaß  zu  bezeichnen  ist.  Die  nicht  genannten  sind  dagegen  nach 
Tab.  wieder  einfach  darstellbar:  der  Brustwarzenabstand,  wie  schon  öfter 
der  Brusthöhe  gleich,  die  Weichenbreite  durch  den  Abstand  aa  gegeben, 
wahrend,  wie  im  vorigen  Falle,  die  Oberschenkelbreite  in  o  der  Handlänge 
entspricht.  Demgemäß  proportionieren  sich  im  allgemeinen  die  übrigen 
Maße:  doch  zeigt  hierin  die  untere  Extremität  gegen  früher  die  Modi- 
fikation, daß  die  Wadenbreite  nur  die  Kniebreite,  anstatt  wie  sonst  deren 
Dicke  erreicht.  In  der  oberen  Extremität  weist  außer  dem  Maximum42) 
die  Breite  des  Unterarms  in  ihrer  Bestimmung  nach  Tab.  auf  bekannte 
Verhältnisse,  nach  denen  sich  das  übrige  ergänzt. 

II.  Typus  6. 

a)  Länge. 

Wie  bei  den  Männern  ist  auch  von  den  Frauen  Typus  6  der 
schlankere  dieser  Gruppe;  auch  hier  ist  die  Kopflänge  gegen  die  männ- 
liche unverändert.  Im  übrigen  ergeben  sich  gegen  den  vorherigen  hier 
folgende  Modifikationen: 

Zunächst  bekundet  schon  das  anatomische  Teilverhältnis  in  ///'  eine 
Abweichung  insofern,  als  im  Vergleich  zu  Typus  2  gerade  das  Umgekehrte 
wie  bei  den  korresp.  Mannern  sich  herausstellt:  während  nämlich  dort  m' 
gegen  letztgenannten  Typus  tiefer  lag,  das  Teilverhältnis  somit  der  Einheit 
sich  mehr  näherte,  so  ruckt  beim  vorliegenden  weiblichen  Typus  ///'  gegen 
T.  2  nach  aufwärts  derart,  daß  nach  Tabelle  sein  Abstand  von  der  Sohle 
das  Dreifache  der  Rippenkorblänge  beträgt. 

Das  Charakteristische  liegt  jedoch  deutlicher  in  der  Anfangsrclation 
der  Tabelle  veranschaulicht: 

bo  =  oz 

■)  Das  Maximum  dürfte  im  Verhältnis  zu  dem  der  Dicke  mit  cd'  etwas  zu  schwach 
lagcnoinmen  sein,  daher  das  Fragezeichen  a.  a.  O. 
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der  zufolge  außer  m*  auch  das  untere,  damit  zugleich  das  obere 
Rümpfende  sich  nach  aufwärts  schiebt,  wahrend  die  Rumpflänge  selber 
sich  zugleich  verkürzt,  sodaß  also  auch  darin  das  Umgekehrte  wie  bei 
den  Männern  ausgesprochen  liegt.  Das  Gesagte  bestätigt  sich  nach  Tab. 
zunächst  durch  die  Bestimmung  von  g,  welche  offenbar  einer  hohen 
Lage  entspricht,  derzufolge  damit  auch  die  Punkte /  und  c  heraufrücken, 
während  andererseits  die  relativ  große  Kopflänge  andeutet,  daß  dieses 
Heraufrücken  kein  sehr  großes,  wenigstens  kein  so  großes  sein  kann  wie  die 
Verschiebung  von  o,  daher  sich  dann  naturgemäß  die  Verkürzung  der 
Rumpflänge  ergibt.  Die  Veränderung  der  übrigen  Tunkte  folgt  unmittel- 
bar aus  den  vorstehend  genannten,  insbesondere  ist  die  von  /'  und  k  aus 
den  bezüglichen  Relationen  leicht  ersichtlich.  Ebenso  die  Herauf- 
schiebung von  q  daraus,  daß  dessen  doppelter  Abstand  von  C  nach  Tab. 
der  Länge  Cl>*)  entsprechen  soll. 

Bezüglich  der  obern  Extremität  ist  die  gesamte  Armlange  nahezu 
der  von  Typus  2  gleich,  erscheint  daher  im  Verhältnis  zum  Rumpfe 
länger  als  dort,  wo  sie  nur  wenige  partes  unterhalb  von  0  endigte. 
Im  übrigen  ist  hier  nur  charakteristisch,  daß,  wie  beim  Manne  der 
Kreisbedingung  genügt  werden  muß,  wonach  sich  wiederum  die  der 
Verlängerung  von  kz  entsprechende  Verkürzung  von  an  motiviert.  Gleich- 
wohl ist  der  Abstand  /'/'  (bei  horizontaler  seitlicher  Armhaltung),  wie 
auch  Tab.  ersehen  laßt,  hier  kürzer  als  im  vorigen  Lalle,  und  zwar  durch 
Verkürzung  des  Oberarms  bis  zum  Minimum,  sodaß  die  Fußlange,  anstatt 
dem  Unterarme  hier  dem  Oberarme  gleichgesetzt  wird.  —  Die  Basis  tuto 
dagegen  ist,  wie  schon  die  Relation  andeutet,  erheblich  kürzer  als  beim 
vorigen  Typus. 

b)  Querdimensionen. 

1.  Dicken. 

Kopf-  und  Gesichtstiefe  sind  gegen  Typus  2  etwas  verstärkt,  die 
Halsdickcn  dagegen  unverändert:  die  Bestimmung  der  letzteren  zu  der 
vom  obern  Augenhöhlenrande  b  gezahlten  Gesichtslänge  schließt  sich 
darin  den  auch  unter  den  Antiken  vorherrschenden  Verhältnissen  an.  — 
Unter  den  Rumpfdicken  ist  die  Bauchtiefe  durch  die  Länge  im  relativ 
am  einfachsten  dargestellt,  wahrend  von  beulen  Maximis:  Brust-  und  Ge- 
säßtiefe,  jene  nur  als  Bruchteil  von  eg,  letztere  sogar  nur  durch  die  Dicke 
in  o  auf  einfache  Art  darstellbar  ist,  welche  letztere  wie  bereits  in 
früheren  Fällen  der  Gcsichtsticfe  entspricht.  Die  übrigen  Maße  propor- 
tionieren sich  danach  in  bekannter  Weise,  wie  bei  der  unteren  Kxtremitat 
die  Bestimmung  der  Dicke  am  Wadenende,  sowie  über  dem  Fuß- 
knöchel, ebenso  bei  der  obern  die  von  Handknöchel-  und  Handdicke 
deutlich  macht. 
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2.  Brei  ten. 

Das  Maximum  der  Kopf  breite  stellt  sich  nach  Tab.  der  Länge  ac 
gleich,  sodaü  also  der  obere,  von  der  Nasenwurzel  begrenzte  Abschnitt 
ein  Quadrat  umschließt.    Die  Bestimmung  der  Halsbreite  erinnert  an  die 
entsprechende  des  männlichen  Typus  2,  wobei  wie  hier  die  Halslange  ein 
Minimum   repräsentierte.     Unter  den   Rumpfmaßen    ist   das  Maximum 
nicht  mehr  wie  bisher  durch  die  Gesäß-,  sondern  durch  die  Schulterbreite 
gegeben,  welche  in  e  stattfindet  und  demgemäß  als  das  Doppelte  von 
<y  gefunden   wird.     Durch  sie  bestimmt  sich  die  Gesäßbreite  mittels 
Interpolation  wie  Tab.  angibt;  die  Bestimmungen  von  Brustwarzenabstand 
und  Rippenbreite  als  Bruchteile  von  ek  und  Jo  sind  allerdings  weniger 
naheliegend:  dagegen  steht  die  der  Fußlänge  gleich  Weichenbreite  bei 
ihrer  Einfachheit  nicht  ganz  vereinzelt.    Als  am  meisten  charakteristisch 
mochte  indessen  wie  in  früheren  Fällen  die  dem  Abstand  //«'  gleiche 
Breite  in  m'   zu   bezeichnen  sein.     Die  Proportionierung   der  übrigen 
Maße  läßt  bei  der  untern  Extremität  am  deutlichsten  Waden-  und  Fuß- 
knöchelbreite: bei  der  oberen  außer  dem  Maximum  die  mittlere  Ober- 
ann- und  Handbreite  übersehen. 

Resul  tat. 

Der  weibliche  Typus  6  bildet  insofern  einen  Ausnahmefall,  als  die 
Verhaltnisse  der  Längenteilung  sich  nur  hier  anders  als  bisher  gestalten, 
derart,  daß  von  einer  Übertragung  des  männlichen  Typus  ins  Weibliche 
ruch  Analogie  der  übrigen  Fälle  beinahe  ganz  abstrahiert  werden  muß, 
:<xiaß  es  fast  den  Anschein  gewinnt,  als  liege  eine  Vertauschung  der 
beiden  weiblichen  Typen  2  und  6  vor,  wogegen  wiederum  die  Überein- 
stimmung der  Kopflängen  mit  den  korresp.  männlichen  spricht. 

Dritte  Gruppe. 

Die  Typen  dieser  Gruppe  unterscheiden  sich,  wie  die  korresp. 
Manner  gegen  die  der  vorigen,  durch  höhern  Wuchs,  wie  in  der  ent- 
sprechenden Verkürzung  des  Kopfes  sich  angedeutet  findet,  im  Anschluß 
daran  durch  geringere  Breiten-  und  Dickenmaße.  Sie  nehmen  demzu- 
folge jenen  analog  eine  Mittelstellung  zwischen  den  Extremen  der 
vierten  und  den  volleren  Formen  der  zweiten  Gruppe  in  Anspruch.  —  Die 
Unterschiede  finden  weiter  in  den  Verhältnissen  der  Längenteilung  Ausdruck 
dadurch,  daß,  abgesehen  von  der  Verkürzung  der  Kopflänge  die  nahezu 
entgegengesetzten  Extreme,  welche  sich  in  dieser  Beziehung  bei  den 
beiden  Typen  der  vorigen  Gruppe  repräsentiert  finden,  von  denen  der 
vorliegenden  nicht  erreicht  werden.  Dies  bezieht  sich  zunächst  auf  das 
anatomische  Teil  Verhältnis  im  Punkte  ///',  sodann  auch  auf  die  Ver- 
längerung  des  Unterschenkels.    Dagegen  stellt  sich  die  Rumpf  lange  im 
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allgemeinen  nicht  etwa  kürzer,  wie  man  daraufhin  meinen  möchte, 
sondern  ebenfalls  langer  dar  als  in  den  vorigen  Gruppen,  indem  das  Mi- 
nimum der  letzteren  (Typus  6)  von  Typus  4,  dem  Minimum  der  3.  Gruppe, 
und  ebenso  auch  das  Maximum  (Typus  2)  von  Typus  7  b,  dem  Maximum 
der  letzteren,  um  mehrere  partes  übertroffen  wird. 

Die  einzelnen  Typen  der  vorliegenden  Gruppe  lassen  sich  im  ganzen 
durch  ähnliche  Unterschiede  wie  die  korresp.  Manner  charakterisieren. 
Dadurch  wird  das  Minimum  des  anatomischen  Teil  Verhältnisses  in  m* 
auch  hier  durch  Typus  4  repräsentiert.  Dagegen  kommt  bezüglich 
Typus  7  a  und  7  b  das  Unterscheidende  nicht  sowohl  in  der  Herab- 
sc hiebung  des  Nabels  wie  beim  Manne,  als  vielmehr  durch  die  Rumpf- 
verlängerung zum  Ausdrucke.  Typus  3  hat  z.  B.  ein  nur  wenig  ver- 
mindertes Teilverhältnis  von  Ober-  und  Unterkörper  in  m\  nahezu 
gleiche  Unterschenkel  und  fast  dieselbe  Schultcrhöhe  wie  7a,  und  unter- 
scheidet sich  trotzdem  davon  durch  starke  Rumpfverkürzung  und  ent- 
sprechend längere  Oberschenkelpartie. 

Übrigens  sind  die  beiden  gleichnamigen  Typen  3a  und  3b,  ebenso 
auch  7a  und  7b,  nur  unwesentliche  Modifikationen  voneinander,  indem 
bezüglich  der  beiden  ersteren  der  Unterschied  wesentlich  nur  in  der  Ver- 
änderung des  anatomischen  Teilverhältnisses  in  ///',  bezüglich  der  andern 
in  dem  der  Teilung  durch  o  zu  erkennen  ist,  wie  das  Nachstehende  naher 
ausführt. 

I.  Typus  3a. 

a)  Längen. 

Der  vorliegende  und  ebenso  der  nächstfolgende  Typus  3b  können 
ähnlich  wie  der  korresp.  Mann  als  Modifikationen  des  gleichnamigen 
Typus  ersten  Buches  aufgefaßt  werden;  der  Kopf  verlängert  sich  gegen 
letzteren  nur  um  1  resp.  2  p.  Der  Nabel  oder  damit  koinzidierende 
Beckenrand  ist  um  eine  Strecke  abwärts  verschoben,  indem  nach 
Tab.  der  Abstand  gk  eine  Handlänge  beträgt,  während  die  übrigen 
Rumpfpunkte  je  nach  ihrer  wachsenden  Entfernung  von  jenem  successiv 
abnehmende  Verschiebungen  erkennen  lassen,  welche  sich  bezüglich  der 
beiden  Endpunkte  e.  und  0  nur  auf  1  resp.  3  p.  reduzieren:  Die  ge- 
samte Rumpfverlängerung  beträgt  demgemäß  gegen  den  gleicharmigen 
Typus  des  ersten  Buchs  kaum  mehr  als  2  p.  Die  den  Ausgang  bildende 
Relation  der  Tabelle: 

bm*  —  ov 

bezieht  sich  zwar  nicht  auf  den  zuerst  genannten  Punkt,  sondern,  wie 
man  sieht,  auf  die  Vergrößerung  des  anatomischen  Teilverhältnisses  der 
Körperlänge  durch  Herabrücken  von  ///',  indem  es  sich  nicht  aus- 
schließlich um  Vergleich  mit  Typus  3  des  ersten  Buches,  sondern  ins- 
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besondere  auch  mit  dem  nächstfolgenden  ihm  ahnlich  gebildeten  Typus 
handelt,  welcher  hinsichtlich  der  Lage  von  k  kaum  merklich,  dagegen  in 
Bezug  auf  m*  viel  stärker  differiert.    Gegen  diesen  ist  nämlich  der  vor- 
liegende, wie  sich  bei  Diskussion  jenes  näher  motivieren  wird,  offenbar 
als  ein  noch  unfertiger,  mädchenhafter  aufzufassen,  bei  welchem  die  für 
jenen  charakteristische  Relation  (vergl.  Tab.)  nur  erst  näherungsweise  zu- 
trifft, indem  statt  n  und  z  hier  //;'  und  v  zu  substituieren  sind.  Schon 
die  den  ganzen  Zahlen  vielfach  beigegebenen  drittel  partes  scheinen  auf 
das  weniger  Abgerundete  der  Verhältnisse  hinweisen  zu  sollen.    Das  beim 
Vergleich  mit  Typus  3  des  1.  Buches  oben  Angedeutete  findet  sich  zu- 
gleich darin  bestätigt  und  ergänzt.    Außer  der  Lagenveränderung  der 
Kumpfpunkte  geht  daraus  auch  noch  ein  Herabrücken   der  Kniemitte 
hervor,   infolge  dessen   die  Oberschenkelpartie  sich   gegen   den  vorge- 
nannten Typus  verlängert.    Gleichzeitig  mit  dem  Unterschenkel  verkürzt 
sich  die  Fuß-  und  ebenso  die  Handlänge,  wie  die  Relation  der  Tab. 
ebenfalls  andeutet:  auch  der  Unterarm  ist  demgemäß  eher  kurz  als  lang 
zu  nennen,  sodaß  die  gesamte  Armlänge  und  ebenfalls  auch  die  der  aus- 
gebreiteten Arme  o>u>  hinter  den  entsprechenden  des  1.  Buches  erheblich 
zurückstehen.     Die   letztere  insbesondere,  welche  dort  die  Körperlänge 
ubertraf,  erreicht  sie  hier  nicht  einmal.    Kntsprechendes  gilt  für  die  Basis 
taej,  wie  schon  aus  der  Verkürzung  der  Fußlänge  zu  schließen.  Bezüglich 
der  obem  Extremität  ist  übrigens  die  Bedeutung  von  Unterarm  und  Hand 
bei  der  Bestimmung  der  Rumpfteilung  zu  beachten. 

b)  Querdimensionen. 
1.  Dicken. 

In  den  Quermaßen,  zunächst  in  den  Dicken,  sind  die  Veränderungen 
gegen  Typus  3  des  1.  Buches  im  ganzen  unwesentlich:  am  wenigsten 
treten  sie  natürlich  in  den  Kopfmaßen  hervor,  obgleich  die  Bestimmungen 
der  Tab.  hier  keinen  Anhalt  der  Beurteilung  bieten,  indem  nur  die  der 
HaUdicke  sich  an  bekannte  des  1.  Buches  anschließt.  Ahnliches  gilt  von 
den  kumpfdicken.  Die  Bestimmung  der  Brusttiefe  als  4.  Teil  des  Vertikal- 
abstandes ak'  scheint  insbesondere  ziemlich  willkürlich,  obgleich,  wie  der  der 
ganzen  Zahl  hinzugefügte  3,el  pars  andeutet,  von  Dürer  so  und  nicht  anders 
beabsichtigt.  Nur  die  der  Bauchtiefe  stellt  sich  nach  Analogie  des  vorigen 
Falles  durch  den  Abstand  im*  also  relativ  einfach  und  verständlich  dar: 
die  der  Gesäßtiefe  als  das  2^fache  von  km'  liegt  weniger  nahe.  Die 
Dicke  in  o  findet  sich  durch  Interpolierung.  Im  ganzen  bestätigt  sich, 
wie  man  sieht,  in  den  Hauptteilcn  das  bei  den  Längen  über  den  unent- 
wickelten Charakter  der  Figur  Gesagte  auch  in  den  übrigen  danach 
proportionierten  Teilen,  bei  der  untern  Fxtremitat  besonders  durch  die 


Digitized  by  Google 


308  Constantin  Winterberg: 

Bestimmung  der  Dicke  am  Wadenende,  bei  der  obern  nur  durch  die  der 
Unterarmdicke  angedeutet,  wahrend  die  übrigen  sich  interpolieren. 

2.  Breiten. 

Die  Kopfbreiten  verhalten  sich  den  Dicken  entgegengesetzt,  sodafi, 
verglichen    mit  Typus  3    des   1.   Buches    der   Querschnitt    wie  auch 
beim  Manne  als  neue  Bestätigung  des  bereits   erwähnten  allgemeinen 
Naturgesetzes,  tiefer  aber  gleichzeitig  auch  schmaler  als  im  andern  Kalle 
sich   darstellt.     Im  Anschluß  daran  finden  sich  von  den  Rumpfteilen, 
der  größeren  Brusttiefe  entsprechend,  die  Schultern  verhältnismäßig  schmaler, 
dafür  die  Gesäßpartie  breiter  als  im  1.  Buche.    Die  Weichenbreite,  fast 
unverändert,  bildet  dabei  den  Ubergang.     Obwohl  auch  hier  noch  als 
Maximum  der  Breiten  gekennzeichnet,  stellt  sich  nach  dem  gesagten  die 
Schulterbreite  gegen   die  des   Gesäßes   nur  wenig  (1  p.)   größer  dar, 
während  sie  im  1.  Buche  stark  überwog.    Ihre  Darstellung  als  Hälfte  von 
gq  zeigt,  wie  die  übrigen  Bestimmungen  von  Kopf  und  Rumpf  im  An- 
schluß an  das  darüber  Bemerkte  eine  gewisse  Willkür;  in  der  der  Rippen- 
breite   erkennt   man  wiederum   eine   geringe   Modifikation    gegen  den 
vorigen  Fall,  in  dem  bereits  angedeuteten  Sinne,  derzufolge  sich  hier  die 
Rippenbreite  durch  dieselbe  Relation  ergibt  wie  dort  die  Breite  in  den 
Weichen.     Die  Bestimmung  der  letzteren  enthält  dagegen  bereits  aus 
dem  1.  Buche  Bekanntes,  während  die  der  Gesäßbreite  als  Bruchteil  von 
dm'  wenigstens  nichts  völlig  Willkürliches  aussagt,  insofern  das  Maximum 
derselben  hier  in  m'  stattfindet.    Eine  gewisse  Analogie  mit  der  durch 
die  Fußlange  oder  Kasentiefe  ausgedrückten  korrespondierenden  Rippen- 
breite der  Vorderseite  läßt  überdies  auf  die  rückwärts,  als  der  Gesaß- 
tiefe    entsprechend,    schließen.     Diese,    die   Rippen-    und    ebenso  die 
Wreichenbreite  sind   somit   offenbar   hier  mehr   charakteristisch  als  die 
übrigen    Rumpfbreiten.     Nach    ihnen    proportionieren    sich    die  noch 
fehlenden  Maße,   wie   gewöhnlich,   in    Tabelle   insbesondere  angedeutet 
durch  die  Bestimmung  der  Waden-  und  Fußknöchelbreite.    Auch  die  der 
Fußbreite  als  fünften  Teil  von  qz  schließt  sich  Bekanntem  an.    Ebenso  in 
der    oberen    Extremität    außer    dem    Maximum    die    Bestimmung  der 
Unterarmbreite   durch    die   halbe  Handlänge,   wonach    das   übrige  sich 
ergänzt. 

II.  Typus  3b. 

a)  Längen. 

Dieser  'Typus  stellt  sich,  wie  vorher  bemerkt,  als  unwesentliche 
Modifikation  von  3  a,  oder  besser,  dieser  als  solche  der  in  Rede  stehen- 
den, der  wie  bereits  erwähnt,  und  wie  das  Folgende  zeigt,  gegen  jenen 
offenbar  der  entwickeltere  und  von  mehr  in  sich  abgerundeten  Verhaltnissen 
ist.    Diese  Vereinfachungen  ermöglichen  sich,  soweit  es  die  Längenmaße 
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betrifft,  hauptsachlich  durch  den  Wegfall  der  3,cl  partes,  wodurch  nicht 
nur  die  Bestimmungen  an  sich  einfacher  werden,  sondern  auch  die  Charakte- 
ristik der  Hauptpunkte  scharfer  wird.    Der  einzige  augenfällige  Unter- 
schied gegen  Typus  3a  besteht  nämlich,   abgesehen  von  der  um  1  p. 
kürzeren  Kopf  lange,  in  der  (um  6  p.)  abwärts  verschobenen  Lage  von  m\ 
wie  sich  mit  Bezug  auf  die  in  beiden  Fällen  beinahe  unveränderte  Lage 
des  Punktes  g,  sowie  des  Abstands  b'q  schon  aus  der  bezüglichen  Relation 
erkennen    laßt,   wonach   der  Punkt  m'  scharf  in   die   Mitte   des  Ab- 
stands b'q  fällt    Dies  ist  jedoch  an  sich  offenbar  weit  weniger  charakte- 
ristisch für  die  durch  beide  Typen  zugleich  vertretene  Gattung,  als  die, 
den  Ausgang  der  Tabelle  bildenden  Relation: 

hn  =  oz 

welche,  wie  bereits  antizipiert,  auch  im  vorigen  lalle,  wenn  auch  nur 
naherungsweise  zutraf.    Kbendies  gilt  im  allgemeinen  auch  für  die  zur 
Bestimmung    der   übrigen   Punkte   dienenden  Gleichungen    der  Tabelle, 
insbesondere  für  die  der  untern  Prustbegrenzung,  indem  hier  g  scharf  in 
die  Mitte  der  Strecke  bo  gerückt  erscheint," der  er  dort  nur  (bis  auf  2  p.) 
sich  näherte.   —  Ahnliche  Übereinstimmung  zeigt  sich  in  den  Teilen 
der  obem  Extremität.    Die  gesamte  Armlänge  ist  sogar  beidemal  die- 
selbe.   Auch  die  Länge  u»«o  stimmt  bis  auf  2  p.  überein.    Im  ganzen 
gestalten  sich,  wie  Tab.  leicht  übersehen  läßt,  auch  hierin  die  Verhältnisse 
einfacher  als   vorher.    In  der  untern  Extremität  findet  sich,  dem  Ober- 
ann proportional,  der  Fuß  um  weniges  verlängert,  und  stellt  sich  nach 
Tab.  als  Bruchteil  des  Unterschenkels  dar.    Die  Basis  «>o>  ist  somit  im 
Anschluß  an  die  größere  Beckenbreite,  obgleich  in  Tab.  dafür  kein  un- 
mittelbarer Ausdruck  angegeben  ist,  entsprechend  vergrößert. 

b)  Querdimensionen. 
1.  Dicken. 

Die  Maße  von  Kopf  und  Rumpf  sind  im  ganzen  nur  wenig  gegen 
den  vorherigen  Typus  verstärkt.  Bezüglich  des  erstgenannten  Körperteils 
ergibt  sich  dies  danach,  daß  die  Kopfdicke  desselben  im  vorliegenden 
Fall  nur  die  am  obem  Stirnende  jenes  erreicht;  das  Maximum  selber 
findet  sich  nach  Tab.  nur  interpolatorisch.  Die  Halsdicke,  als  Hälfte 
ton  Ar,  findet  sich  so  auch  noch  in  einem  andern  Falle  (vgl.  Typus  7b). 

Brust-  und  Gesäßtiefe,  die  beiden  Maxima  drücken  sich  nach  Tab., 
jene  durch  die  Rippenkorblänge,  diese  als  dritter  Teil  von  <?///'  aus; 
'etztere  ist  daher  offenbar  als  Hauptmaß  zu  bezeichen.  Die  beiden 
Maxima  interpolieren  sich  demgemäß  nach  Angabc  der  Tabelle.  — 
Gegen  den  vorherigen  Fall  besteht  der  Unterschied  nach  Analogie  der 
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Kopfteile  in  nur  geringer  Verstärkung  der  Brust,  während  die  Gesäßpartie 
eher  um  etwas  weniges  vermindert  wird.  Die  übrigen  Maße  propor- 
tionieren sich  nach  jenen,  obgleich  dies  bei  den  Dicken  der  untern  Ex- 
tremität weniger  ersichtlich  ist,  indem  den  früheren  sich  anschließende 
einfache  Bestimmungen  der  bezüglichen  Dirkenmaße  nicht  existieren.  Bei 
den  obern  ist  wenigstens  durch  die  der  Oberarm-,  Ellbogen-  und  Hand- 
dicke dafür  einigermaßen  der  Beurteilung  ein  Anhalt  geboten.  Auf- 
fallend bleibt  überdies  die  sonst  nicht  wiederkehrende  l  bereinstimmung 
der  Maximaldicke  des  Oberarms  und  der  in  l> . 

2.  Breiten. 

Den  Dicken  analog  sind  auch  die  Breiten  gegen  Typus  3  a  im  all- 
gemeinen etwas  stärker.  Die  des  Kopfes,  welche  nach  Tab.  nahezu  die 
Länge  be  erreicht,  allerdings  nur  äußerst  wenig.  Unter  den  Rumpfbreiten 
ferner  ist  nicht  sowohl  die  der  Schultern  als  die  des  Gesäßes  am  stärksten 
unterschieden,  offenbar  wohl  um  den  mehr  frauenhaften  oder  matronalen 
Charakter  gegenüber  dem  mädchenhaft-unvollendeten  zu  verdeutlichen. 
Infolgedessen  ist  von  beiden  Maßen:  Schulter  und  Gesäßbreite  nicht  wie 
im  vorigen  Falle  die  zuerst  genannte  sondern  die  letztere  als  Breiien- 
maximum  gekennzeichnet.  Im  Anschluß  daran  modifizieren  sich  die 
übrigen  Rumpfbreiten:  die  des  Rippenkorbes  zeigen  gegen  Typus  3a 
noch  fast  keine  Veränderung,  die  auf  der  Rückseite  in  />'  gemessen  zeigt 
sogar  volle  Ubereinstimmung,  während  vom  untern  Rippenrande  abwärts 
die  Maße  sueeessive  wachsen,  um  vom  Maximum  der  Gesäßbreite  bis 
zum  Knie  wieder  ebenso  abzunehmen.  —  Nach  Tab.  findet  sich  die 
Schulterbreite  durch  dieselbe  Bestimmung  wie  im  vorigen  Falle,  zugleich 
der  Länge  fC  gleich,  der  Brustwarzenabstand  durch  die  halbe  Rippenkorb- 
länge,  mittels  desselben  die  Rippenbreite  interpolatorisch  zufolge  An- 
merk.  6  der  Tabelle.  Einfacher  ist  die  bereits  bekannte  Bestimmung  der 
Weichenbreite  durch  die  Fußlänge,  während  die  des  Gesäßes  in  mf  sich 
als  Bruchteil  des  Abstands  dieses  Punktes  vom  untern  Brustende  darstellt, 
so  daß  als  Hauptmaß  doch  die  Schulterbrcite  anzusehen  wäre.  —  Nach 
jenen  sind  dann  wie  gewöhnlich  die  übrigen  Breiten  proportioniert,  wie 
sich  in  der  untern  Extremität  insbesondere  durch  die  Bestimmung  der 
Breite  über  dem  Fußknöchel,  in  der  untern  durch  Ellbogen-  und  Unter- 
armbreite angedeutet  findet. 

III.  Typus  4. 

a)  Längen. 

Der  Kopf  zeigt  unter  den  Typen  dieser  Gruppe  das  relativ  kürzeste 
Maß  von  74  p.    Im  Anschluß  daran  charakterisiert  sich  Typus  4  als  der 


Digitized  by  Google 


Pber  die  Proportionsgesetze  des  menschlichen  Korpers  etc. 


311 


schlankste  dieser  Gruppe  und  erklärt  sich  am  besten  als  Übertragung  des 
gleichnamigen  mannlichen  ins  Weibliche.48) 

Wie  schon  zu  Anfang  bemerkt,  ist  das  Teilverhältnis  von  Ober- 
und  Unterkörper  in  ///'  hier  relativ  am  stärksten  vermindert,  oder  ///' 
dem  Scheitel  am  nächsten  gerückt.  Dies  läßt  sich  aus  der  Tabelle  aller- 
dings nur  indirekt  ersehen,  insofern  die  Kniemitte  danach  den  Abstand 
m's  halbiert,  was  mit  Bezug  auf  die  mittlere  Länge  des  Unterschenkels 
auf  eine  relativ  hohe  Lage  von  m*  schließen  läßt.  Als  vorzugsweise 
charakteristisch  ist  jedoch  in  Tab.  die  Relation 

nv  =  2b* f 

vorangestellt,  indem  daraus  die  hohe  Lage  des  Punktes  n  a  priori  her- 
\orgtht,  der  hier  in  der  Tat  nur  um  \  p.  unterhalb  der  Körpermitte  fällt 
und  sich  vom  Typus  5  der  nächsten  Gruppe,  welcher  in  dieser  Hinsicht 
das  Maximum  unter  den  weiblichen  Typen  überhaupt  repräsentiert,  kaum 
unterscheidet    Der  Intention  nach  bezieht  sich  die  vorstehende  Relation 
übrigens  auf  die  Bestimmung  von  /  mittels  der  unter  dem  Text  der 
Tabelle  angegebenen  Relationen  zur  Fixierung  von  n  und  v:  demgemäß 
dieser  Punkt  offenbar  eher  hoch  als  tief  zu  liegen  kommt.     Dies  gilt 
dann  natürlich  auch  für  den  Punkt  g,  dessen  Bestimmung  die  nächste 
Relation  enthält,  während  das  Hcraufrücken  des  unteren  Rumpfendes  0 
sich  aus  der  folgenden  schließen  läßt,  wonach  derselbe  von  v  um  das 
Doppelte  von  gC  entfernt  liegt.    Ebenso  ist  durch  die  nächstfolgende 
die  entsprechende  Verschiebung  von  ot  ersichtlich,  was  dann  wiederum 
die  von  k  (nach  Anm.  2  der  Tab.)  zur  Folge  hat.  —  Nur  zwei  Punkte, 
e  und  /,  lassen  sich  nach  Tab.  erst  mit  Hülfe  der  Armpunkte  bestimmen. 
Der  letztere  ist  bereits  durch  k  mehr  oder  weniger  vorgezeichnet,  der 
andere  findet  sich  wie  bei  T.  3a  drei  Handlängen  oberhalb  von///',  also 
ebenfalls  heraufgerückt44)    Trotz  der  dadurch  bewirkten  Halsverkürzung 
sind  jedoch  die  Schultern  stark  gesenkt,  indem  die  Linie  vi  um  10 p. 
unterhalb  von  e  liegt. 

Im  Anschluß  daran  und  an  die  gleichzeitige  Rumpfverkürzung  sind 
auch  die  Arme  gegen  die  der  zwei  vorherigen  Typen  um  einige  partes 
kurzer,  demgemäß  auch  die  Länge  weu,  wonach  die  Relation  der  Tabelle 
sie   der  Länge  av  gleich  ergibt,  obgleich  im  Gegensatz  zu  jenen  der 

■)  Wie  bei  Typus  3  a  sind  auch  hier  die  Bestimmungen  der  Tabelle  durch  die 
fcci  den  Längenmaßen  den  ganze  Zahlen  mehrfach  beigegebenen  Drittel-partes  nicht 
unerheblich  erschwert. 

**)  Im  Text  und  in  der  Profdfigur  Dürers  a.  a.  O.  befindet  sich  ein  Druckfehler, 
indem  offenbar  die  zusammengehörigen  Werte  ae  =  104 J,  ad  =  74  sind:  jener  des- 
wegen, um  mit  den  übrigen  die  Summe  von  600  zu  liefern,  dieser  mit  Rücksicht  auf 
die  Zeichnung,  wonach  der  Hals  kein  Minimum  sein  kann. 
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Kreisbedingung  genügt  werden  muß.  —  Ebenso  charakterisiert  die  Be- 
stimmung der  Tabelle,  wonach  auf  die  Strecke  en  noch  über  2  Fußlängen 
gehen,  mit  Bezug  auf  die  relative  Kürze  jener  Strecke  offenbar  einen 
Minimalfuß,  wahrend  die  Basis  «ücö  als  Doppeltes  von  fm'*'1)  zwar  eben- 
falls sehr  kurz,  doch  noch  nicht  als  Minimum  sich  darstellt. 

b)  Querdimensionen. 

a)  nicken. 

Im  Anschluß  an  die  Kopfverkürzung  ist  auch  dessen  Dicke  gegen 
die  vorigen  Typen   entsprechend  vermindert.     Relativ  stärker  natürlich 
die  Rumpfmaße,  besonders  die  Gesäß  tiefe,  während  sich  die  der  Brust 
nur  um  ein  Minimum  vermindert.     Nach  Tab.  findet  sie  sich  als  das 
-j}-  fache  der  Brustwarzenhöhe  cf\  Gesäß-  und  Bauchtiefe  sind  dagegen  nur 
intcrpolatoriseh  bestimmbar.    Mehr  charakteristisch  ist  die  in  Tab.  nicht 
enthaltene  Bestimmung  der  Dicke  in  k  als  der  Beckenhöhe  ko  und  gleich- 
zeitig auch  dem  Breitenminimum  8'  entsprechend,  welches  in  der  Natur 
selten   sein   möchte.     Als  Bruchteil   von  ko  oder  der  genannten  Dicke 
wird  sodann  auch  die  Dicke   10'  gefunden.     Die  Proportionierung  der 
übrigen  Maße  nach  jenen  läßt  sich  wie  im  vorigen  Falle  bezüglich  der 
untern  Extremität  nach  Tab.  aus  analogen  Gründen  nicht  ersehen,  bei 
der  obern  deuten  wenigstens  die  gegebenen  Bestimmungen  der  l'nter- 
armmaße  darauf  hin. 

b)  Breiten. 

Das    Maximum   der   Kopfbreite   erreicht    nur   die  Stirnbreite  von 
Typus  3a.    Die  des  Halses,  ausnahmsweise  der  Dicke  gleich,  schließt 
sich  dem  1.  Buche  an.    Das  wesentlich  Unterscheidende  gegen  die  vor- 
herigen Typen  liegt  aber  in  den  Rumpfbreiten,  zunächst  in  der  hier  als 
charakteristisch  zu  bezeichnenden  Schulterbreite,  die  sich  nach  Tab.  in 
natürlich-normaler,  bei  Dürer  aber  sonst  nicht  wiederholter  Weise  als  das 
Doppelte  des  Brustwarzenabstandes  angegeben  findet.    Letzteres  Maß  als 
Bruchteil  der  Weichenbreite  ist  allerdings  weniger  plausibel.    Außer  ihm 
zeigen  sich  die  Maße  des  Rippenkorbs,  vor  allem  das  Maximum  auf  der 
Rückseite,  als  wie  auch  sonst  (T.  I.  3  a  7  a)  der  Gesäßtiefe  entsprechend, 
ebenso  die  Weichenteile  relativ  stark  gegen  Typus  3a  vermindert.  Krst 
das  Maximum  der  Gesäßbreite  stimmt  wieder  damit  überein,  doch  ist  zu 
bemerken,  daß  dasselbe  in       und  nicht  in  ///'  stattfindet,  sodaß  daraus 
allein  schon  auf  die  größere  Schlankheit  des  vorliegenden  Falles  geschlossen 

*■"')  Diese  scheinbar  etwas  gesuchte  Bestimmung  ist  wohl  so  zu  verstehen,  daß 
der  Abstand  />'/>'  in  der  Höhe  von  tu  sich  befindet.  Statt  ihn  von  da  auf  die  Sohle 
zu  projizieren,  konnte  man  sich  wohl  auch  umgekehrt  einmal  die  Fußlangen  auf  jene 
Linie  heraufprojiziert  denken. 
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werden  muß.  Von  den  Bestimmungen  der  Tabelle  ist  die  der  vorderen 
Rippenbreite  dem  Abstand  aa  gleich,  die  der  Weichenbreite  nach  dem 
Vorherigen  bekannt.  Die  Gesäßbrei  tc  als  in  n'  stattfindend,  erscheint  im 
Anschluß  daran  zwar  weniger  einfach,  als  Bruchteil  des  Abstands  Im' 
ausgedruckt.  Nach  den  genannten  proportionieren  sich  die  übrigen  Maße: 
hinsichtlich  der  unteren  Extremität  besonders  durch  die  Bestimmung  von 
Waden-  und  Fußbreite  ebenso  in  der  obern  Extremität  mit  Ausnahme 
der  zweifelhaften  Maximalbreite.  Für  jene  ist  speziell  der  quadratische 
Querschnitt  der  Waden  bezeichnend. 

Typus  4  und  3  a  stehen  sich  nach  dem  Gesagten  in  den  Quermaßen 
offenbar  am  nächsten.  Die  Unterschiede  zeigen  sich  jedoch  sofern  die 
Rumpfdicken  des  vorliegenden  sich  vorzugsweise  in  den  unteren  Teilen, 
dem  Gesäß,  vermindern,  dagegen  die  Breiten  in  den  oberen  Teilen, 
nämlich  in  dem  Maximum  der  Schulterbreite,  sich  vergrößern. 

IV.  Typus  7  a. 

a)  Längen. 

Dieser  Typus  repräsentiert  im  2.  Buche  den  einzigen  Fall,  wo  die 
Kopflänge  als  aliquoter  Teil  der  Körperlänge,  nämlich  als  ^  davon,  sich 
darstellt.  Auch  er  versteht  sich  wie  der  vorige  am  einfachsten  als  Über- 
tragung des  zugehörigen  Maßes  ins  Weibliche.  Der  Oberkörper  ist  wie 
bei  diesem  relativ  lang,  wenigstens  gegen  den  vorherigen  Fall,  der  Teil- 
punkt  m'  demgemäß  abwärts  verschoben,  ebenso  der  Punkt  o,  wodurch 
der  Rumpf  sich  verlängert.  Das  letztere  deswegen,  weil  mit  Bezug  auf 
die  angegebene  Kopflänge  die  Höhe  ac  nur  ein  mittleres  Maß  erhalten 
iuinn,  um  natürlich  zu  bleiben.  Dieselbe  geht  übrigens  schon  aus  der 
Bestimmung  des  Punktes  ol  hervor.  —  Die  in  Tab.  den  Ausgang  bildende 
Relation: 

bin  =  oz 

besagt  zunächst,  verglichen  mit  der  von  Typus  3  b,  nur  eine  Abwärts- 
Schiebung  von  0  resp.  ///.  Ebenso  zeigt  die  Bestimmung  des  Punktes  / 
der  von  ^*  dreimal  soweit  als  von  m  abliegt,  dessen  relativ  tiefe  Lage. 
Dagegen  fallt  der  Nabel  oder  obere  Beckenrand  nicht  gleichzeitig  tiefer, 
sondern  behält,  wie  auch  die  Bestimmung  der  Tab.  andeutet,  bis  auf 
\  p.  die  gleiche  Lage  wie  im  vorigen  Falle,  wodurch  der  Abstand  von  / 
zum  Minimum  wird.  Das  Herabrücken  des  untern  Brustkontour  läßt  sich 
ebenfalls  ans  der  Relation  der  Tabelle,  wonach  Punkt  g  die  Länge  dm' 
halbiert,  leicht  folgern,  wonach  dann  ebenfalls  Entsprechendes  für  /  ge- 
schlossen werden  muß,  dessen  Lage  sich  nach  Tab.  auf  dem  untern 
Drittel  von  b*k  befindet.  Ahnliches  gilt  bezüglich  der  Bestimmung 
ron  b\  Die  Länge  des  Unterschenkels  qz  kann  mit  Bezug  auf  die 
Rcpertoriam  für  Kunst wUsennchaft,  XXVI.  22 
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Länge  des  Rumpfs  offenbar  nur  eine  mittlere  sein,  obwohl  die  Be- 
stimmungen der  Tabelle  nur  lehren,  daß  der  Abstand  der  Kniemitte  von 
n  resp.  von  o  ein  relativ  kurzer  sein  muß.  Trotz  der  großen  Schulter- 
breite  fallen  auch  hier  die  Schultern  bei  der  größern  Halslange  ziemlich 
steil,  nahezu  unter  demselben  Neigungswinkel  wie  beim  vorigen  Typus. 
Die  Oberarmknorren-Centra  liegen  mit  denen  des  genannten  gleich  hoch, 
ihr  Abstand  ist  dagegen  größer  und  zwar  um  soviel,  daß  die  Länge  der 
ausgebreiteten  Arme,  trotz  der  Verminderung  der  Armlangc,  genau  die- 
selbe bleibt  wie  bei  jenem.  Die  Kürze  des  Arms  laßt  übrigens  schon  die 
Bestimmung  der  Tabelle  vermuten,  wonach  die  Handwurzel  bei  herab- 
hängendem Arm  mit  tri  gleich  hoch  fallen  soll,  ebenso  ergibt  sich  die 
Kleinheit  der  Hand  daraus,  daß  tleren  zwei  auf  die  Länge  gm  gehen. 
Daß  die  Kreisbedingung  dennoch  stattfinden  kann,  obwohl  der  Abstand 
ac  hier  länger  ist  als  bei  Typus  4,  erklärt  sich  natürlich  durch  die  Ver- 
größerung von  aa. 

Was  die  untere  Kxtremität  betrifft,  so  ist  die  Fußlange,  obgleich 
dieselbe  wie  bei  Typus  3  a,  dennoch  einfacher  ausdrückbar,  insofern  nach 
Tab.  deren  4  auf  tlie  Strecke  kz  gehen,  welches  bei  der  tiefern  Lage 
des  Nabels  im  andern  Lalle  nicht  möglich  war.  Die  Hasis  Üm  ist 
natürlich  hier  größer  als  dort,  bleibt  aber  auch  so  noch  um  ^  hinter  der 
halben  Körperlänge.  Statt  ihrer  findet  sich  in  lab.  übrigens  einfacher 
die  Länge         als  der  von  in  entsprechend. 

b)  Quermaße. 

1.  Dicken. 

Die  Verstärkung  der  Kopfdicke  gegen  den  vorherigen  Fall  gibt  sich 
nach  Tab.  dadurch  kund,  daß  der  Profilschnitt  über  der  Länge  /><  ein 
Quadrat  umschließt.  In  den  Rumpfteilen  tritt  die  Verstärkung  wiederum 
am  meisten  an  der  Gesäßpartic  zu  Tage,  die  der  Brust  ist  relativ  nur 
ganz  gering.  Das  Maximum  derselben  liegt  in  /,  und  bestimmt  sieb 
nach  Tab.  als  Bruchteil  von  df.  Einlacher  und  darum  bezeichnender  ist 
jedoch  die  nächst  tiefere  Dicke  in  wie  in  andern  Fällen  der  Brust- 
länge tg  gleich.  Fbcnso  einfach  ist  das  Minimum  der  Bauchtiefe  in  i 
durch  den  Abstand  //*  ausgedrückt.  Die  in  ;//'  stattfindende  maximale 
Gesäßtiefe,  nach  Analogie  von  Typus  1  als  Bruchteil  von  m\j  angegeben, 
ist  zugleich  auch  interpolatorisch  auf  die  gleiche  Art  wie  im  vorherigen 
Falle  darstellbar,  ohne  daß  für  die  eine  oder  andre  Bestimmung  eine 
größere  Notwendigkeit  vorläge.  Von  ihr  stellt  sich  dann  wiederum  die 
Dicke  in  o  als  Bruchteil  dar.  Die  übrigen  danach  proportionierten 
Dicken  lassen  dies  Verhältnis  bei  der  untern  Extremität  nach  Tab.  wie 
im  vorigen  Falle  nicht  verfolgen,  auch  in  der  obern  finden  sich  hier 
weniger  einfache  Bestimmungen. 
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2.  Breiten. 

Die  Kopf  breiten  proportionieren  sich  nach  den  Dicken,  welches  sich 
narh  Tab.  am  besten  aus  der  Bestimmung  der  Gesichtsbreite  zu  •£  der 
Kopflänge  verdeutlicht:  Kopf-  und  Halsbreite  werden  interpoliert.  Unter 
den  Rumpfmaßen   ist  die  Schulter  breite  als  Maximum  gekennzeichnet, 
übertrifft  zwar  nur  wenig  die  des  Gesäßes,  doch  in  Verbindung  mit  den 
übrigen  Verhältnissen  genügend,  den  Kindruck  des  Kraftvollen  wie  beim 
korresp.  Manne  zu  bestätigen,  was  als  charakteristischer  Unterschied  gegen 
die  übrigen  Typen  dieser  Gruppe  anzusehen  ist.    Nach  Tab.  findet  sich 
das  in  Rede  stehende  Maß  nur  interpolatorisch  und  noch  dazu  unter 
Benutzung  eines  Hülfsmaßes,  der  Breite  in  k,  doch  offenbar  wohl  so  be- 
absichtigt, worauf  schon  der,  der  ganzen  Zahl  hinzugesetzte  Drittel-pars  hin- 
deutet. Von  den  übrigen  Rumpfbreiten  ist  nach  Tab.  die  der  Rippen  vorn 
nur  interpolatorisch  angebbar:  dagegen  die  der  Rückseite  wie  im  vorigen 
Falle  der  Gesäßtiefe  gleich.    Die  Gesäßbreite  ferner  zwar  wie  jene  als 
Bruchteil  von  n'q  angegeben,  läßt  darin  gerade  keine  sehr  einfache  Be- 
ziehung  erkennen,   so   daß   als  einfachste   und  Ausgangsrelation  unter 
den  Rumpf  breiten   die   bei  den  Längenmaßen   bereits  angegebene  Be- 
stimmung a'tt  =/>'/>'  =  in  sich  darstellt:  umsomehr  bezeichnend,  als  sie 
rieh  auf  das  Skelett  bezieht.  —  Die  übrigen  nach  dem  genannten  pro- 
portionierten Maße  lassen  dies  Verhältnis  in  der  untern  Extremität  hier 
eher  als  bei   den  Dicken,   insbesondere  durch  die  Bestimmungen  der 
Knie-  und  Fußknöchelbreite,  übersehen;  ebenso  findet  sich  in  den  obern 
dafür  einiger  .Anhalt,  wenn  auch  nur,  vom  Maximum  abgesehen,  durch 
die  Bestimmungen  von  Handknöchel-  und  Handbreite.    Übrigens  fällt  die 
Vergrößerung  der  Armbreiten  gegen  die  früheren  Typen  zur  Verstärkung 
des  Eindrucks  größerer  Körperkraft  sofort  in  die  Augen. 

Vf.  Typus  7  b. 

a)  Längen. 

Die  Absicht  war,  hier  einen  dem  vorigen  ähnlichen  aber  weniger 
kraftvoll  gebildeten  Typus  (jüngere  Schwester?)  vorzuführen.  Die  Modi- 
fikationen in  den  Längenverhältnissen  sind  dabei  natürlich  weniger  augen- 
fällig als  die  der  Quermaße.  Der  Kopf  ist  nur  um  1  p.  gegen  jenen 
verlängert,  also  dem  von  Typus  3  b  entsprechend.  Der  Teilpunkt  m 
findet  sich  demnach  nur  wenig  abwärts  gerückt,  um  dasselbe  Maß  auch 
der  Nabel  oder  obere  Beckenrand,  während  das  obere  Rumpfende  o  in 
entgegengesetzter  Richtung  sich  verschiebt.  Mit  Bezug  darauf  sind  die 
Relationen  der  Tab.  zu  verstehen.  Zunächst  erkennt  man  die  den  Aus- 
gang bildende  Relation: 

l/*m  =  nz 

22* 
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als  unwesentliche  Modifikation  der  entsprechenden  des  vorigen  Typus, 
indem  nur  />  und  o  mit  fi*  und  //  vertauscht  worden  ist.  Indem  ferner 
der  Abstand  an  hier  zu  \  Körperlänge  bestimmt  ist,  findet  sich,  da  die 
Lage  des  Punktes  ///  in  beiden  Fallen  nur  wenig  variiert,  daß  das  obere 
Rumpfende  c  relativ  stark  heraufriieken  muß,  was  dann  auc  h  mehr  oder 
weniger  von  den  zunächst  liegenden  Tunkten  gilt.  Nur  a  macht  eine 
Ausnahme,  insofern  dieser  Punkt  hier  unterhalb  von  c  seine  Maximal- 
distanz erreicht,  wodurch  sich  in  Verbindung  mit  der  verminderten  Länge 
0.1  der  stärkere  Schulterabfall  dieses  Typus  erklärt.  Von  den  übrigen 
Punkten  ist  nur  die  tiefere  Lage  der  Kniemitte  nach  Tab.  vom  Kinn 
um  5  Kopflängen  entfernt,  von  Wichtigkeit,  sofern  danach  die  Lage  von 
0  als  auf  dem  untern  Drittel  der  Strecke  a'q  gelegen  beurteilt  werden  kann. 
Nach  dem  Gesagten  muß  ferner  der  Abstand  m'o  relativ  kurz,  wenigstens 
im  Vergleich  zum  vorigen  Kalle  sein,  was  sich  durch  die  bezügliche  An- 
gabe der  Tabelle  auch  bestätigt.  Die  zur  Bestimmung  von  k  dienende 
Relation  läßt  dagegen  nur  erkennen,  daß  gegen  früher  der  Abstand  cb' 
etwas  größer  geworden  ist,  indem  es  sonst  nicht  möglich  wäre,  daß  dieser 
Punkt  jetzt  tiefer  als  im  vorigen  Lalle  zu  liegen  kommt.  Noch  weniger 
von  Belang  ist  die,  gegen  Typus  7  a  nur  um  1  p.  veränderte  Lage  von  /', 
wie  auch  der  Vergleich  der  bezüglichen  Relationen  andeutet.  Auch  in 
den  Armlängen  herrscht  vollige  Übereinstimmung,  obgleich  in  Tab.  nicht 
unmittelbar  zum  Ausdruck  gebracht.  Man  ersieht  jedoch,  daß  bei  herab- 
hängendem Arm  die  Handwurzeln  genau  in  die  Höhe  der  Körpermitte 
fallen,  ferner  auch  die  Kürze  von  Unterarm  und  Hand  aus  den  für  die 
letztere  wie  für  die  Summe  beider  angegebenen  Beziehungen.  Daß  die 
Kreisbedingung  hier  bei  der  Gleichheit  der  Armlänge  und  nur  um  1  p. 
abweichenden  Längen  11  erfüllt  ist,  trotzdem  der  Nabel  tiefer  fallt,  er- 
klärt sich  natürlich  durch  Verkürzung  des  Abstands  ac. 

Die  Übereinstimmung  der  Fußlange  ergibt  sich  aus  Tab.  auf 
Grund  des  darüber  beim  vorherigen  Typus  Bemerkten.  Auch  ersiebt 
man  leicht,  daß  die  Basis  mm  nur  um  weniges  von  der  des  letzteren 
differieren  kann. 

b)  Quermaße. 

1.  Dicken. 

Die  Kopfdicke,  der  des  vorigen  Falles  beinahe  gleich,  stellt  sieh 
nach  Tab.  als  das  Doppelte  der  bis  zum  obem  Augenhöhlenrand  ge- 
zählten Gesichtslänge  dar.  Gesichts-  und  Halstiefe  proportionicren  sich 
demgemäß.  —  Von  den  Rumpfdicken  finden  sich  die  Maxima:  Umst- 
und Gesäßtiefe  gegen  den  vorherigen  Fall  vermindert,  die  Minima  da- 
gegen eher  um  ein  weniges  stärker,  wodurch  die  L/nterschicde  der  Aus- 
und  Einbiegungen  der  Umrißkurve  relativ  vermindert  erscheinen.  NacH 
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Tab.  ergibt  sich  das  in  b'  stattfindende  Maximum  der  Hrusttiefe  inter- 
polatorisch  mittels  der  als  $  fachen  vom  et/  darstellbaren  Dicke  in  /. 
Auch  die  Gesaßtiefe  in  ///'  als  doppeltes  von  km'  ist  weniger  bezeich- 
nend. Von  den  beiden  noch  fehlenden  ist  die  Bauehticfe  nach  'lab. 
durch  die  Dicke  in  o  interpolatorisch  mittels  der  Dicke  in  k  gegeben, 
welche  dem  Abstand  kn  entspricht.  Nach  diesen  proportionieren  sich 
sodann  die  übrigen  Dickenmaße.  Hei  der  untern  Kxtremität  ergeben  sie 
sich  nach  Tab.  wesentlich  durch  Interpolation,  daher  fehlt  wie  im  vorigen 
Falle  der  Beurteilung  auch  hier  ein  einfacher  Anhalt.  Unter  denen  der 
obern  Kxtremität  ist  durc  h  das  Maximum  des  Oberarms,  Handknöchel- 
und  Handdicke  ein  solcher  wenigstens  näherungsweise  geboten. 

2.  Breiten. 

Das  Maximum  der  Kopfbreite  ist  dem  des  vorigen  Typus  gleich, 
obwohl   nach  Tab.  nur  interpolatorisch  bestimmbar.     Von  den  Rumpf- 
breiten repräsentiert  auch  hier  die  gegen  Typus  7  a  nur  wenig  verminderte 
Schulterbreite  das  Maximum.    In  Analogie  früherer  Kalle  ist  sie  nach 
Tab.   durch    die  Lange  ////  ausdrückbar,   eine   gewisse  Willkür  ist  bei 
dieser  Bestimmung  allerdings  nicht  zu   leugnen.    Jedenfalls  bleibt  der 
doppelte  Bnistwarzenabstand  nach  Tab.  durch  511  dargestellt,  dahinter 
zurück  und   erreic  ht  nic  ht  einmal  das  Maximum  der  Gesaßbreite  in  m, 
sondern  nur  die  in  ///'.    Da  auch  die  erstgenannte  weniger  naheliegend 
als  doppeltes   von  im'  sich  darstellt,   so  ist  die  letztere  wohl   hier  als 
eigentlic  hes  Hauptmaß  zu  betrachten,  umsomehr  da  die  Rippenbreite  in 
„•  sich  nach  Tab.  ebenfalls  nur  durc  h  ein  mit  ihr  nicht  unmittelbar  zu- 
tarjimenhiin gendes  Längenmaß  b'k  darstellen  laßt.  —  Übrigens  vermindern 
sich  gegen    Typus  7  a  die  Rumpfbreiten  mit  Ausnahme  der  Schultern  in 
r.ahe/u   proportionaler  Weise,  sodaß  die  Umrißkurvc  keine  wesentliche 
Änderung  erleidet.    Hinsichtlich  der  übrigen  laßt  Tab.  besonders  bei  der 
untern  Kxtremitat  die  proportionale  Knrtsctzung  deutlicher  als  bei  den 
/»icken  ersehen,  in  der  obern  dagegen  fehlt  es  auch  hier  an  einfachen 
Kestimmun^en.  sodaß  das  Urteil  mehr  oder  weniger  darauf  angewiesen 
bleibt,  von  den  Dicken  auf  die  Breiten  resp.  umgekehrt  zu  schließen. 

Der  vorliegende  Kall  kann  auf  Grund  des  Gesagten  als  ein  neues 
Heispiel  ciafür  angesehen  werden,  wie  selbst  größere  Veränderungen  in 
den  Ouerdimensionen,  und  entsprechend  in  den  Längen  derart  be- 
messen werden  können,  daß  der  allgemeine  Charakter  als  solcher  nicht 
alteriert  wird. 

(Schluß  folgt.) 
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Landauer. 

Von  Albert  Gümbcl -Nürnberg. 

In  seiner  Darstellung  der  vordiirerischen  Kunstbestrebungen  inner- 
halb der  Mauern  Nürnbergs  hat  Thodc1)  den  Versuch  gemacht,  die  bisher 
schemenhafte  Gestalt  des  »Meister  Berthold «,  dessen  Name  uns  in  Nürn- 
berger Bürgerbüchern,  Steuerlisten  und  Stadtrechnungen  des  ausgehenden 
14.  und  in  den  ersten  drei  Dezennien  des  15.  Jahrhunderts  begegnet,  mit 
Fleisch  und  Blut  zu  umkleiden;  er  schreibt  diesem  Meister,  dessen  her- 
vorragende Stellung  unter  seinen  Zunftgenossen  er  besonders  aus  der  ur- 
kundlich beglaubigten  Tätigkeit  bei  der  Restaurierung  des  Nürnberger 
Rathauses  im  J.  1423  folgert,  den  sog.  Imhofschen  Altar  in  der  Lorenz- 
kirche -  nach  Jani tscheck-')  die  höchste  Leistung  mittelalterlicher  Malerei 
in  Nürnberg       ferner  die  Dei<  hslerschcn  Altartafeln  in  der  Berliner  Ge- 
mäldegalerie, den  Bamberger  Altar  im  Nationalmuseum  zu  München  vom 
J.  1429,  sowie  eine  Reihe  anderer,  teils  noch  in  den  Nürnberger  Kirchen, 
teils  im  Germanischen  Museum  und  den  Münchener  Sammlungen  befind- 
licher Tafelbilder  aus  den  Jahren  von  etwa  1400—1437  zu.   Von  diesem 
jüngeren  Meister  Berthold  ist  er  aber  geneigt  einen  gleichnamigen  Maler 
und  Bildschnitzer  zu  trennen,  der  schon  1363  und  1378  genannt  wird3) 
—  und  ich  glaube  mit  Recht;  bezüglich  schließlich  des  im  J.  1306  auf- 
tretenden Malers  Berthold  laßt  er  es  dahingestellt,  auf  welchen  von  beiden 
sich  diese  Notiz  bezieht. 

Verfasser  möchte  in  dieser  Angabe  vom  J.  1396,  welche  besagt,  daß 
in  dem  genannten  Jahre  ein  Berhtold  Moler<  gleichzeitig  mit  einem 
»CuntzHerregot  Moler   als  Neubürger  in  Nürnberg  aufgenommen  wurde4)  und 

Die  Malcrschule  von  Nürnberg  im  14.  und  [5.  Jahrhundert.   Frankf.  a.  M.  1891. 
2)  Geschichte  der  deutschen  Malerei.  Berlin  i.S<jo,  pag.  207. 
:r)  Vgl.  bei  Thodc  a.  a.  O.  258  fr. 
*)  Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg.   M.  S.  Nr.  233. 
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den  vorgeschiebenen  Bürgereid  und  zwar  ausdrücklich  als  »Moler«  leistete,  *') 
die  erste  Erwähnung  des  jüngeren  Meisters  erblicken  und  erkennt  ihn  auch 
in  jenem   -•  Bertolt-  Maler,   den   die  I.osungs-  oder  Steuerregister  der 
Sebakler  Stadtseite  vom  J.  I3976)  unter  den  Bürgern  des  Hauserviertels 
Dornas  Hansen  Grolants«  aufführen.    Zwischen  1397   und   1400  nahm 
«lieser  Meister  Berthold  sodann  einen  Wohnungswechsel  vor;  in  der  Steuer- 
Iis  re  des  letzteren  Jahres,  Sebalder  Stadlseite "\  finden  wir  ihn  in  dem  mit 
>0omus  meister  C'unr.  Apothekers    gekennzeichneten  Viertel  ansaßig;  seine 
Nachbarn  sind  daselbst  Hans  Staffelstein  und  F.  Kammermeister.  Diesen 
Wohnsitz  hat  er  nun  unverändert  bis  zu  seinem  Tode  festgehalten;  wahr- 
scheinlich besaß  er  schon  damals  jenes  Haus,  in  dessen  Besitz,  er  142 1 
urkundlich   erscheint.*)  und  das  spater  sein  Sohn  Markus  ererbte.  Im 
J.  14089)  finden  wir  weiterhin  eine  Notiz,  welche  beweist,  daß  er  in  Zeiten 
der  Gefahr  wohl  auch  den  l'inscl  mit  dein  Schwert  zu  vertauschen  bereit 
war:  in  einem  damals  angelegten    Harnischbuch- , ,u)  il.  Ii.  einer  Ubersicht 
der  in  den  einzelnen  Stadtvierteln  und  ihren  Hauptmannschaften  bei  den 
Rur^ern  vorhandenen  Panzer  wird  beim  Viertel  am  Milchmarkt  in  der 
Hauptmannschaft  des  Heinrich  Kainmermeister   zwischen    den  gleichen 
Nachbarn  wie  1400,  auch   >Berchtold  Moler «  als  Besitzer  eines  Panzers 
genannt. 

Was  zu  den  Jahren  142  1  und  1423  (Arbeiten  am  Rathaus)  in  Bezug 
auf  unseren  Meister  zu  erwähnen  ist,  wurde  schon  oben  bemerkt. 

Im  J.  1427  —  und  damit  kommen  wir  auf  unser  eigentliches  Be- 


•vi  Kin  andere-  Handwerk  als  das  bei  der  Vereidigung  angegebene  durfte  ohne 
«peziclle  Erlaubnis  nicht  betrieben  werden.  Daher  erklärt  es  .sich  auch,  daß  den  Namen 
fo  Neubörger  stets  die  Handwerksbe/.eichnung  beigefügt  ist. 

*)  Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg.   M.  S.  768. 

«*)  Kg!.  Kreisarchiv  Nürnberg.   M.  S.  770. 

*l  Paulus  Rainensteiner  (Kamensteinerr),  genannt  Wechsler,  kaufte  1421  von  Hanns 
»Uffdsrein  ein  Haus  gegenüber  dem  I'redigcrkloster  »«wischen  Meister  Berchtold  Malers 
tu!  Kberharten  Kotzners  Hcwscm«  gelegen.  Von  I*.  Kainen-tciner  erwarb  dieses  Haus 
1  beute  Burgstrasse  Nr.  7,  alte  Nr.  S.  531,  vgl.  I.ocliner,  Topographische  Tafeln  *ur  Ge- 
richte der  Reichsstadt  Nürnberg)  am  22.  Novbr.  1432  Hcintz  Ortel.  Aus  dessen  besitz 
Sing  es  zehn  Jahre  später  in  den  des  Schwiegervaters  Markus  Landauers,  des  alten  Hanns 
vhrevers.  Uber.  Dessen  Sohn,  der  bekannte  Kirchenmeister  Sebald  Schrcyer,  hat  uns 
die  betreffenden  Hausbriefe  in  seinen,  im  Kgl.  Kreisarchive  Nürnberg  befindlichen  Kopial- 
tfächern (A,  pnp.  l6  und  17)  überliefert.  Das  Haus  Meister  Bertholds  würde  nach  den 
Luchnersehen  Tafeln  in  den  heute  getrennten  Häusern  S.  532  und  533,  jetzt  Burgstrasse  9 
ind  11.  /u  erblicken  sein. 

'•*»  Hier  würde  sich  vorher  noch  die  von  Thode  pag.  40  angemerkte  Notiz  vom 
J.  I406  einfügen,  welche  in  der  Stadtrechnung  wortlich  so  lautet:  »Item  dedimus  XV  sh. 
Etiler  meister  Bertolt    Maler  wjii  schiltlethen  sc  maln  auf  der  stat  Armbrust«. 

10)  Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg.   M.  S.  784. 
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weisthema  —  wurde  eine  neue  Losungsumlage  verkündigt;  die  Steuer- 
listen zeigen  uns  den  Meister  am  alten  Orte  ansäüig.  Ks  werden  in  der 
»Losunga  Sebaldi  feria  quinta  in  die  Alexii  (=  17.  Juli)  1427  n)  bei  »Virich 
Gruntherren  eck  vnd  die  Cromergassen  hinauf  etc.«  aufgeführt: 

.  .  .  Hcintz  Toppler 

Berchtolt  Molcr 
Endres  Moler 

Paulus  [RaincnstcinerJ  von  Ingelstat 

Eberhart  Kötzncr 

Sebolt  Halpwachsen  .  .  . 

Die  Namen  der  Nachbarn  wurden  aus  einem  gleich  ersichtlichen 
Grunde  beigesetzt. 

In  den  folgenden  Jahren  bis  1433  wurde  eine  neue  Losung  nicht 
angesetzt  und  besitzen  wir  keine  Steuerlisten  der  bisherigen  Art.  Dagegen 
ist  uns  aus  dem  Jahr  1430  ein  Nürnberger  Hürgcrvcrzcichnis  erhalten  in 
dem  sog.  »Grabenbuch  von  1430«,18)  welches  einem  besonderen  Anlaß 
seine  Entstehung  verdankt.  Als  nämlich  1427  die  Hussitcngefahr  für  die 
Stadt  eine  dringende  wurde,  nahm  der  Rat  mit  dem  größten  Eifer  eine 
Reihe  von  Arbeiten  in  Angriff,  um  die  Stadt  in  verteidigungsfähigeren 
Zustand  zu  versetzen.13)  Im  Oktober  dieses  Jahres  erließ  er  einen  Befehl, 
daß  jeder  Nürnberger  Haushalt,  Mann,  Krau  und  über  12  Jahre  alte  Kinder, 
sowie  die  Knechte  und  Mägde  einen  Tag  an  dem  Stadtgraben,  den  man 
um  die  Stadt  führen  wolle,  zu  arbeiten  hätten;  wer  nicht  selbst  den 
Spaten  in  die  Hand  nehmen  konnte  oder  wollte,  mußte  sich  durch  ein 
»Grabengeld«  loskaufen,  wofür  man  andere  Arbeiter  einstellte.  Mit  diesem 
Ratsbefehl,  der  zehn  Jahre  hindurch  in  Kraft  blieb,  hängt  die  uns  in  dem 
»Grabenbuch«  von  1430  erhaltene  Bürgcrlistc  zusammen. 

Suchen  wir  nun  darin  das  uns  schon  aus  der  Losungsliste  von  1427 
bekannte  Häuserquartier  des  »Hern  Virich  Gruntherrn  Kgk«,  so  finden  wir 
genau  an  der  Stelle,  wo  wir  den  Eintrag  über  den  Meister  erwarten 
dürfen,  die  Namen: 

lUciiit/.]  Toppler 
K  e  r  c  h  t  o  1  d  1 .  a  n  d  a  w  e  r 
Pauls  Rains  tainer 
Ebcrhfart]  Kotzler 
Sebald  I laibwachs  .  .  . 

Nun  wäre  es  vielleicht  denkbar,  daß  an  die  Stelle  des  etwa  seit 

\       Ii)  Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg.   M.  S.  774. 

12)  Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg.  M.  S.  775:  Grabenpuch  angefangen  Barbare  virginis 
Anno  etc.  30. 

13)  Vgl.  Chron.  der  deutsch.  Städte,  Nürnberg,  Kd.  I,  pag.  374  fi*.  und  Beilage  IX.. 
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1427  verstorbenen  oder  verzogenen  Meisters  ein  Berchtolrl  Landauer  als 
Besitznachfolger  getreten  wäre. 

Diesen  letzten  Zweifel  aber  dürfte  der  folgende  Eintrag  in  ein  Nürn- 
berger Ewiggeldbuch,  d.  h.  ein  Verzeichnis  der  vom  Rate  aus  der  Losungs- 
Stttbe  verkauften,  bis  zu  Ablösung  fortlaufenden  Ewigrenten,  zerstreuen. 
Im  J.  1427  verkaufte  der  Rat  dem  Meister  einen  Kwigzins  von  20  Gulden 
um  500  dulden. 

Der  Eintrag  im  Ewiggeldbuch  lautet  nun: 

65  Item  dem  meister  Berchtolt  Moler  20  gülden  ewigs  gelts 
landswerung  et  habet  litcram.« 
Darunter  als  Nachtrag: 

Item  Alheid,  Lucas  Landawers  seligen  eliche  Wittib,  mit  willen 
vnd  wort  Marx  Landawers,  ir  vnd  irer  kind  Vormund,  hat  von  den  ob- 
geschriben  20  gülden  gelts  10  gülden  gelts  zu  kaufen  geben  Ylrichen 
I^ngmann.  Et  restituerunt  literam.  Actum  feria  4'  post  Conversionem 
saneti  Pauli  Anno  57",  Langman  habet  literam.  In  sola  manu,  fundel- 
kvnden  In  Anno  7 1. 

Item  Alheid  Landawerin  obgenant  mit  willen  Marx  Landawers 
hat  die  vberigen  10  gülden  verkauft  Hansen  Wild  von  Werd  je  ein 
gülden  geltz  vmb  28«  i  gld.,  darumb  wir  sie  auch  zu  kaufen  haben. 
Act.  feria  ID  S.  Valentin!  Anno  LVIl°«. 

Es  dürfte  kein  Zweifel  mehr  bestehen,  daß  unser  Meister 
Rerchtold  vom  J.  1427  mit  jenem  Berchtold  Landauer  von  1430 
ein  und  dieselbe  Persönlichkeit  ist  und  wir  damit  einen  neuen 
Nürnberger  Meisternamen  gewonnen  haben. 

Zwischen  1430  und  November  1432  muß  Meister  Berthold  Landauer 
verstorben  sein,  denn  in  einem  Hausbrief  vom  22.  November  1432,  den 
uns  der  Kirchenmeister  Sebald  Schreycr  gleichfalls  abschriftlich  überliefert 
hat,  wird  die  Lage  des  schon  oben  beim  J.  142 1  erwähnten  Hauses,  das 
nunmehr  aus  dem  Besitz,  des  Paul  Ramenstainer,  etwen  Wechsler  ge- 
nant:, in  den  Heinrich  Orteis  übergeht,  bezeichnet  mit  zwischen 
Meister  Berchtolds  Molers  seligen  vnd  Eberhart  Kotzners  Hewsem 
gelegen*.14) 

11 )  Die  letzte  Ruhestätte  unser«  Meisters  haben  wir  unzweifelhaft  in  jener  alteren 
'•ruf:  der  Familien  Landauer  und  Schreyer  am  Ostchor  der  Scbaldu>kirchc  zu  suchen, 
Öe  heute  noch  die  lehensvollen  Darstellungen  Meister  Adam  Krafts  schmücken. 
Dd>ei  erinnern  wir  uns,  daß  Kraft  von  den  Bestellern,  Sebald  Schreyer  und  Matthäus 
!  -md.iijer,  beauftragt  war  ein  schadhaft  gewordenes  »alt  gcmcl«  bei  jener  (  jruft  »in  Stein- 
'actIc*  zu  bringen.  Die  Vcnnutung  liegt  nahe,  dali  es  die  Hand  Meister  Ikrthohb  oder 
>emc.s  Sohne*  Marcus  gewesen  sei,  welche  die  letzte  Ruhestätte  der  Familie  mit  Fresken 
schmückte.  Vgl.  auch  meinen  Aufsatz  im  Rep.  f.  K.-W.  Bd.  XXV:  F.inigc  neue  .Notizen 
tber  das  Adiun  Krah'sche  Schreyergrab. 
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Demgemäß  finden  wir  nun  in  der  Losungsliste  vom  J.  1433 ,fi)  an 
der  entsprechenden  Stelle  aufgeführt: 

»Anna  Berftolt]  bandawerin 
Marx,  ir  sun 
Seine  geschwistreid 
Peter  Schuler  moler 
Heinrich  Örtel  .  .  .« 

Dies  fuhrt  uns  auf  die  Familienverhältnisse  des  Meisters.  Uber  seine 
Ehefrau  wird  uns,  außer  dem  soeben  mitgeteilten  Namen  nichts  über- 
liefert; sie  muß  zwischen  1433  und  1438  verstorben  sein,  da  in  den 
Losungregistern  vom  J.  1438  und  144016)  Marcus  landawer«  allein  er- 
scheint. Daß  der  Meister  Söhne  gehabt  hat,  war  schon  aus  der  von 
Thode  angeführten  Notiz  über  die  Beteiligung  Berthold  Landauers  an 
der  Rathausrestaurierung  bekannt;  es  wird  dort  erwähnt,  daß  er  dabei 
von  seinen  Söhnen  und  Gesellen  unterstützt  wurde. 

Sein  ältester  Sohn  war  offenbar  Markus,  in  den  Quellen  auch  Mar- 
kart und  Marx  genannt,  l'ber  ihn  und  seine  Familienverhältnisse  waren 
wir  schon  bisher  einigermaßen  unterrichtet,  besonders  aus  seinem  Testa- 
ment vom  30.  Januar  1468,  von  welchem  sich  eine  Abschrift  im  Stadt- 
archiv Nürnberg  erhalten  hat,  unbekannt  war  es  jedoch  bisher,  daß  Markus 
Landauer  auch  ausübender  Künstler  und  als  solcher  unzweifelhaft  — 
wie  auch  jener  in  der  Losungliste  vom  J.  1433  erscheinende  Peter  Schuler, 
moler  ein  Schüler  seines  Vaters  war.  Der  urkundliche  Nachweis  findet 
sich  in  einem  allerlei  statistische  Aufzeichnungen  aus  der  Hussitenzeit  um- 
fassenden Aktenfaszikel  des  Kgl.  Kreisarchivs  Nürnberg.  Derselbe  enthält 
U.  a.  eine  Art  Stammrolle  der  waffenfähigen  Nürnberger  Mannschaft  vom 
J.  1420,  d.  h.  ein  nach  Stadtvierteln  und  Hauptmannschaften  angelegtes 
Verzeichnis  der  über  iS  und  unter  60  Jahren  alten  Bürger.  Dort  finden 
wir  nun  in  der  Hauptmannschaft  des  Heinrich  Topler  zwischen  einem 
Merlin  Reblein  und  dem  uns  schon  bekannten  Paulus  Wechsler  -Marcus 
Moler  ,  unzweifelhaft  unser  Marcus  Landauer.17) 

Vielleicht  rücken  damit  auch  die  von  dem  Mönch  des  Ägydien- 
klosters  zu  Nürnberg,  Conrad  US  Herdegen,  in  seiner  Chronik  von  [412 

,:')  Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg:.   M.  S.  777. 

16 »  Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg.   M.  S.  77-»  und  780. 

,(j  Dies  gestattet  uns  auch  einen,  wenn  gleich  unsicheren  Schluß  auf  die  tlcburts- 
zeit  de»  Meisters  selbst.  Da  er  nicht  genannt  wird,  muü  er  das  60.  Lebensjahr  l4i<» 
üherseluitten  haben;  nehmen  wir  für  ihn  bei  seinem  Tode  (ca.  143 1 )  ein  nicht  zu  hohe« 
Alter  an,  so  dürften  wir  vielleicht  mit  der  Vermutung,  d  »U  er  «wischen  1305  «"»d  1370 
geboren  und  <o  mit  ca.  25  — 30  Jahren  Bürger  und  Meister  in  Nürnberg  gewurden  sei. 
das  Richtige  treffen. 
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bis  1479 18)  mitgeteilten  Nachrichten  über  künstlerische  oder  vielmehr, 
wie  man  es  bisher  auffaßte,  kunstfreundliche  Bestrebungen  Markus  Lan- 
dauers wahrend  seines  Aufenthaltes  im  genannten  Kloster,  wohin  er  sich 
in  den  letzten  Lebensjahren  zurückgezogen  hatte  und  wo  er  auch  am 
14.  April  1468  starb,  in  neue  Beleuchtung.  Die  Chronik  Herdegen  be- 
merkt zum  J.  1466: 

»A.  1466  ante  festum  Penteeostes  dealbatus  est  chorus  noster 
cum  magno  labore  et  diligentia  et  fenestrac  reparatac  per  fratres  et 
laicos  tunc  cum  multis  instrumentis  et  similiter  tunc  et  deineeps  factae 
sunt  et  depirtae  in  lateribus  chori  imagincs  sanetorum  XII  aposto- 
lorum  diligentia  et  sumptibus  variis  et  parietes  ibidem  cum  auro  et 
coloribus  multis  et  variis  ornatae  et  fuleitae  artificiosissime  per  t'on- 
fratrem,  Marcum  Landawer  dictum,  q  u  i  disposuit  talem 
figuram  fieri  de  sumptibus  suis  et  industria  et  diligentia, 
sibi  in  memoriam  perpetuam  et  fratribus  omnibus  in  recordationem  ac 
solatium  in  futurum,  similiter  et  alia  plura;  scilicet  eibus  et  potus  pic- 
toribus  dabatur  de  monasterio  propter  laborenv  . 

•A.  1468  feria  «piinta  videlicet  in  Coena  domini  post  Comple- 
torium  obiit  honestus  vir  Marcus  Landawer  in  Stubella  in  domo 
abbatis  post  longam  infirmitatem  et  in  praesentia  fratrum,  devote  pro- 
visus  et  cum  cxequiis  peractus,  (pii  fieri  fecit  picturam  XII  Aposto- 
lorum  in  lateribus  chori  per  totum  et  picturas  in  capitulo  et  infinnaria, 
in  stubis  et  apud  sepulturam  suam  et  alia  quaedam  varia  hinc  inde 
et  ante  ingressum  monasterii  fecit  tabu  1  am  magnam  in  choro 
apud  summum  altare  ibidem  et  caetera  plurima  pro  pretio 
et  etiam  gratis,  dedit  etiam  quinque  florenos  perpetuos  pro  ( aseis 
meh'oribus  pro  fratribus  et  poculum  argenteum. . 

Die  hervorgehobenen  Worte  lassen  sich  ungezwungen  wohl  kaum 
anders  auslegen,  als  daß  Markus  Landauer  selbst  noch  den  Pinsel  zur 
Hand  genommen  habe,  /um  wenigstens  ergeben  diese  Nachrichten,  daß 
ct  an  «It  r  Spit/e  einer  Malersehar  die  Ausschmückung  des  K  in  henchors, 
des  Kapitel-  und  Krankensales  und  des  K  reu/ganges,  wo  er  sich  seine 
letzte  Ruhestatte  schon  bereitet  hatte,  leitete.1") 

1*)  Herausgg.  von  Würfel,  Vermischte  Nachrichten  etc.  4  Stück,  Nürnberg  1766. 

19 )  Man  vergleiche  hierzu  auch  die  Angaben,  welche  sein  Schwager,  Sebald 
schreyer,  in  den  mehrfach  angezogenen  Kopialbüchern  und  Kamilienauf/ciehnungen 
rr.i«-ht:  Item  Marcus  Landawer  obgemelt  ies  ist  vorher  von  «lern  Tode  der  Margaretha 
landaucr.  meiner  Khefrau,  die  Rede  f  I457  liat  vber  etliche  zeit  darnach  erweit  sein  leben  im 
•  lostcr  zu  <.  Kgidien  zu  füren  vnd  zu  enden,  doch  in  weltlichen  kleydem.  dnselbst 
er  mcTcklich  smertzen  am  steyn  vnd  an  den  Hirnwinden  etliche  jar  erlitten  hat  vnd  ist 
auch  dusclb-t  mit  tod  abgangen  vnd  vcr^cliidcn  am  (Jründuncrstag  oder  am  donerstag 
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Vielleicht  ist  es  erlaubt  in  diesem  Zusammenhang  auch  ein  anderes 
Kunstwerk  zu  besprechen,  den  sog.  Fandauerschen  Altar  aus  der  Kathe- 
rinenkirche  zu  Nürnberg,20)  von  welchem  sich  ein  Flügel  mit  der  Ver- 
mahlung der  hl.  Katharina  und  der  Geburt  Christi  in  der  Münchener 
alteren  Pinakothek,  der  andere  mit  der  Kreuzigung  und  Auferstehung  in  der 
Augsburger  (Jemaldegalerie  befindet.  Die  Wappen  auf  der  »Geburt«  und 
der  > Auferstehung,  lassen  ihn  als  Stiftung  eines  Gliedes  der  Familie 
Landauer  erkennen.  Für  die  Zeit  aber,  in  welche  die  stilkritisrhe  Unter- 
suchung Thodes  dieses  Altargemälde  verweist  —  er  schreibt  sie  dem  her- 
vorragendsten Maler  des  5.  und  6.  Jahrzehnts  des  15.  Jahrhunderts,  Hans 
Flevdenwurff,-1)  zu  — ,  kann  ein  andere  Persönlichkeit  wohl  nicht  in  Be- 
tracht kommen  als  eben  unser  Markus  Fandauer.  Dali  gerade  er  Be- 
ziehungen zum  Katharinenkloster  hatte,  steht  fest.  Fine  seiner  Tochter 
Elisabeth  war  Nonne  bei  St.  Katharina,--!  im  J.  1465   schenkte  er  «lern 

vor  ostcrn  vnd  was  der  26.  tag  dos  Monatz  Marcii  als  man  /alt  nach  Cristi  gepurt  14?-  vnd 
in  dem  07  jar  vnd  ligt  begraben  zu  Sani  ( lügen  im  ereutzgangk.  [Daß  Schreycr  bezüg- 
lirli  des  Todestages  irrt,  habe  ich  schon  in  meinem  Aufsatz  über  das  Schrcj  ergrab,  Rcp. 
f.  K.-W.  XXV,  Hfl.  V  bemerkt.] 


'•*')  Vgl.  Thodc,  a.  a.  O.  pag.  109  ff. 

2l)  ca.  1457  — 1472  tatig.  Vgl.  über  ihn  Thodc,  a.  a.  O.  pag.  105  fr.  und  den  Kxkurs: 
Die  Pleydenwurfls  pag.  273  IT. ;  Weisbach,  Kiniges  über  Hanns  PIcvdcnwurff  und  dessen 
Vorganger  (Zeitschrift  für  bild.  Kunst.  N.  Flg.  Heft  u>).  1457  wurde  er  als  Bürger  in 
Nürnberg  aufgenommen  [Hans  Pleidenwurff  maier  dedit  II.  gülden.  Bürgerbuch  vom  J. 
1457  im  Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg]  und  /.war  in  eine  der  Vorstädte,  wie  sich  aus  dein 
gleich  anzuführenden  Katserlaß  ergibt.  Kr  besaß  also  nicht  das  zur  Erwerbung  des 
Bürgerrechts  in  der  inneren  Stadt  nötige  Vermögen  von  200  (1.  Die  Bestimmung  Uber 
die  Aufnahme  von  Neubürgern  lautete  nämlich  dahin,  da6  nur  Bürger,  welche  200  Ii.  oder 
mehr  Vermögen  besaßen,  in  die  innere  Stadt  aufgenommen  wurden,  wer  in  die  Vorstadt 
als  Bürger  zugelassen  weiden  wollte,  mußte  loo  Ii.  Vermögen  nachweisen. 

Im  gleichen  Jahre  aber  wurde  nun  PleydenwurlT  erlaubt,  in  der  inneren  Stadt  zu 
sitzen  [llanß  PlcidcnwurtT  ist  vergundt  in  der  Innern  stat  zu  silz.cn,  ferra  lla  post  Dionisii 
(  -  IO.  Oktober)  1457.]    Die  Bedeutung  dieser  Erlaubnis  wurde  bisher  noch  nicht  voll- 
ständig gewürdigt.    Sie  besagt  nämlich  nichts  anderes,  als  daß  der  Künstler  im  ge- 
nannten Jahre  in  den  Besitz  eines  Hauses  von  50  Ii.  Wert  in  der  inneren  Stadt  gekommen 
ist.    Wer  nämlich   das  Bürgerrecht  mit  dem  Sitze  in  der  Vorstadt  erhielt,  mußte  dort 
fünf  Jahre  lang  sitzen,  ehe  er  in  die  »rechte  Stadt«  ziehen  durfte,  es  sei  denn,  er  kaufe 
ein  Haus  im  Werte  von  mindestens  50  Ii.  gegen  Barzahlung.    Dies  scheint  P.  getan  zu 
haben,  wenn  er  nicht  etwa  durch  Heirat  zu  solchem  Besitz  kam.    [Auch  der  Maler  Konrat 
Wollt"  hatte  zehn  Jahre  früher  die  gleiche  Krlaubnis  erhalten.]     Unzweifelhaft  brnchte* 
eben  dieses  Haus  (Sebalder  Seite  alt  Nr.  49t))  Plcydenwurfls  Wittwe  Barbara  ihrem  zweiten 
Manne,  dem  Michel  Wohlgemuth,  zu.  Pley  den wurff  starb  am  7.  oder  8.  Januar  1472,  <Jn>B- 
totcngcläuthuch  von  St.  Lorenz:  Am  Pfincgtag  nach  obersten    lautete  man    dem  Hans« 
PlcydcnburlTcr ,   ein   c laßer.     Seinen  Zeitgenossen   erschien   also   seine    Tätigkeit  als 
Glasmaler  die  hervorragendere.    Beispiele  für  diese  bei   I 'linde,  pag.  2S2. 


l  icstorl.cn  daselbst  am  26.  Februar  1475.    Vgl.  Toten-Kalender  des  M.  Katharina- 
klosters,  hrgg.  von  Andr.  Würfel,  Altdorf  1769:  II  I.  Kai.  Marcii  (14)75  ol>iit  Soror  Klyza- 
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Kloster  ein  F.wiggeld  von  zehn  Gulden  jährlich,  wofür  alle  Wochen  drei 
Frühmessen  gelesen  werden  sollten, auch  bedachte  er  die  frommen  Frauen 
daselbst  in  seinem  Testamente  mit  an  erster  Stelle;  bei  dieser  Gelegenheit 
auliert  er  sich  selbst  über  seine  Beziehungen  zu  dem  Kloster,  indem  er 
sagt:  so  hab  ich  bey  leben  do  auch  gepaut24)  vnd  in  vil  liebes 
gethan,  das  ich  hoff  sey  stillen  meyn  nit  vergessen- .  Am  1 1 .  Dezember, 
am  Tage  des  hl.  Damasus,  wurde  sein  Jahrtag  daselbst  begangen. 

Ist  aber  Markus  Landauer  in  der  Tat  der  Stifter  des  sog.  I.andauer- 
.iltars,  so  drangt  sich  uns  sogleich  die  weitere  Krage  auf:  hat  er  selbst 
irgendwelchen  persönlichen  Anteil  an  der  Ausführung  desselben?  Krklären 
sich  vielleicht  daraus  die  von  Thode  bemerkten  Verschiedenheiten  in  der 
Behandlung  der  Außen-  und  Innenseiten  der  Flügelbilder?    Und  diese 


leth  Landaucrin.  Ich  mochte  sie  bestimmt  in  jener  Nonne  mit  dem  I  .andauerwappen 
.iT  sich  erkennen,  welche  sich  unten  rechts  auf  der  >Aufcrstehung«  in  der  Augsburger 
Galerie  befindet,  ebenso  ihren  Vater  Markus  in  jenem  Stifter  mit  »lern  gleichen  Wappen, 
weicher  (nach  gütiger  Mitteilung  des  Herrn  Konservators  Voll  in  München)  auf  der  ><;e- 
burt  Christi«  ziemlich  in  der  Mitte  knieend  dargestellt  ist,  und  zwar  ohne  ein  weiteres 
W  ippen  oder  Bildnis.  Letzteres  muß  auffällig  erscheinen,  vorausgesetzt,  daß  nicht  eine 
Lbennalung  vorliegt,  denn  Markus  war  zweimal  verheiratet  Jetloch  wissen  wir.  daß 
noch  ein  zweites  Flügcipaar  des  Altars  vorhanden  war,  dessen  Aufbewahrungsort  erst  zu 
ermitteln  wäre  und  auf  welchem  sich  die  Bildnisse  der  Krauen  und  auch  der  übrigen 
Kinder  befunden  haben  mochten. 

23)  L'rkunde  im  Stadtarchiv  Nürnberg.    Geben  am  Freytag  nach  S.  Jacobs  tag  des 
h.  nrelfpolcn  (—  26.  Juli)  1465. 

2*)  Hierüber  fehlen  uns  leider  alle  Nachrichten;  solche  würden  uns  wohl  auch 
einen  Anhaltspunkt  für  die  genauere  Datierung  des  Landauersehen  Altars  gegeben  haben, 
da  vermutlich  jene  Bautätigkeit  Markus  Landauers  und  die  Stiftung  der  Altarbilder  Hand 
ir  Hand  gehen.    Wir  haben  zwar  handschriftliche  Angaben  Uber  eine  Erweiterung  der 
Sakristei  der  Katharinenkirche  im  J.  1439  und  die  Errichtung  eines  Katharinenaltars 
in  dieser  Sakristei,  ferner  Uber  die  Errichtung  eines  Altars  im  J.  1465  zu  Ehren  der  1461 
heilig  gesprochenen  Katharina  von  Siena  (Schwarz:  Ambcrgersche  Noricasammlung  der 
uhbibliothek  Nürnberg.  Nr.  259,   Fol.),  jedoch   gestattet   die  gut  beglaubigte  Über- 
lieferung (Murr,  Denkwürdigkeiten  etc.,  pag.  in),  daß  die  Landauersehen  Flügelbilder 
ehemals   auf  dem  der  hl.  Katharina  von  Alexandrien  geweihten  Hauptaltar  und  zwar 
im  Chor  der  Klosterkirche  aufgestellt  waren,  sodann  der  Gegenstand  des  einen  Gemäldes 
»Knthauptung  der  hl.  Katharina«  (von  Alexandrien),  wohl  kaum  eine  Verbindung  dieser 
handschriftlichen  Notizen  mit  der  obigen  Bemerkung  des  Testamentes. 

Für  die  Frage  der  Entstehung  unseres  Altars  ziehen  wir  also  aus  der  Konstatierung, 
da£  Markus  Landau«  der  Stifter  desselben  sei.  nur  den  Gewinn,  daß  er  bestimmt  vor 
146S  (dem  Todesjahr)  und  höchstwahrscheinlich  auch  vor  145S— 60  (dem  mutmaßlichen 
Eintritt  Landauers  in  das  Agydienkloster  (vgl.  oben  die  Notiz  Sebald  Schleyers)  ent- 
-Unden  ist.  Eine  genauere  Datierung  würde  voraussichtlich  die  Auffindung  der  ver- 
schollenen beiden  äußeren  Flügel  gestatten. 

»)  Totenkalendcr  von  St.  Katharina:  III.  Idus  Decemb.  Damasi  pape  et  confessoris 
memoric.    Anniversarium  Marx  Landauer  et  Agnetis  et  Margarete  uxoris  eius  et  suorum. 
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Frage  löst  die  weitere  aus:  welchen  Anteil  nahm  vmser  »Markus  moler« 
—  etwa  an  der  Seite  jenes  Kndres  Moler,'20)  den  wir  1427  und  jenes  Peter 
Schuler,  den  wir  1433  im  Hause  des  Meisters  angetroffen  haben  —  an 
jenen  zahlreichen,  die  Hand  oder  doch  die  Schule  Meister  Kertholds  ver- 
ratenden Gemälden,  welche  Thode  (a.a.O.  pag.  2  7  ff.)  beschreibt? 

Verfasser  dieses  kann  diese  Krage  nur  streifen  und  muß  deren  He- 
antwortung  einer  berufeneren  Hand  überlassen. 

Übrigens  dürfte  Markus  Landauer  dieser  künstlerischen  Tätigkeit, 
wenn  wir  in  der  Tat  eine  solche  annehmen  wollen,  kaum  jene  reichen 
Mittel  verdanken,  welche  er  zu  einer  Reihe  von  wohltätigen  Stiftungen 
verwandte,  sie  mögen  vielmehr  jenem  »Handel«  entstammen,  von  welchem 
er  in  seinem  Testamente  spricht  und  den  er  schon  zu  seinen  Lebzeiten 
seinem  Sohne  Matthäus  übergab;  wahrscheinlich  hat  er  sich,  wie  wir  dies 
von  dem  Sohne-")  bestimmt  wissen,  mit  größeren  Kapitalseinlagen  erfolg- 
reich an  dem  Gewinn  und  Vertrieb  von  Hüttenprodukten  beteiligt.  Ver- 
heiratet war  er  zweimal,  zuerst  mit  einer  Agnes  Prücklerin,  dann  seit 
27.  August  1438  mit  Margareth,  Tochter  Hanns  Schreyers,  von  welcher 
er  nach  der  Angabc  seines  Schwagers  Sebald  sieben  Söhne  und  drei  Töchter 
besaß,  von  seinen  Töchtern  war  Cacilia  mit  Hanns  Starck,  Barbara  mit 
Anton  Schlüßelfelder  vermahlt,  eine  dritte  Tochter  befand  sich,  wie  er- 
wähnt, im  Katharinenkloster.    Das  vom  Vater  ererbte  Haus  gegenüber 
dem  Predigerkloster,  in  welchem  wir  ihn  noch  1442  ansässig  finden,  muß 
er  später  veräußert  haben,  da  in  seinem  Testamente  nur  von  einem  Haus 
am  Weinmarkt-8)   die  Rede  ist,  das  sein  Sohn  Matthäus  erhielt.  Sein 
Todestag  ist  schon  oben  angegeben  worden. 

Außer   Markus   werden    uns   als   Söhne   Meister    Bertholds  noch 
genannt  Lukas  und  Matthäus  der  ältere. 

Lukas  wird  in  den  mir  vorliegenden  Quellen  zum  ersten  Mal  im 
J.  1431  erwähnt,  und  zwar  als  erwachsen;  daß  er  mit  einer  Alheid  ver- 
mählt war,  ergibt  sich  aus  dem  oben  angeführten  Eintrag  im  Ewiggeld- 
register von  1427.  Im  J.  1454  erkaufte  er  einen  Hof  zu  Frimmersdorf. 
Er  starb  zwischen  Rcminiscere  (21.  Februar)  und  Walburgis  (1.  Mai)  1456 
und  wurde  bei  St.  Sebald  in  der  Landauerschen  Familiengruft  beigesetzt. 
Von  seinen  Kindern  sind  uns  zwei  Söhne,  Lucas  und  Berthold,  und  zwei 
Töchter,  Clara  und  Dorothea,  bekannt,  von  welchen  sich  erstere  mit  Heintz 
Rosenkranz,   letztere  mit   einem    Hachenberg   vermählte.    Lukas  wurde 

2,5 )  Vgl.  du*  Klinstlerverzcichnis  l>ei  Thode   zu  den  Jahren  14 1 S,  1427  bis  I430 
und  1438. 

27)  Eine  Noüz  bei  Würfel,  a.  a.  O.  Bd.  II,  pag.  718,  nennt  diesen:  Kupferhandler, 
Kot-  und  Bildgießer. 

2**)  Alte  Nr.  S.  77,  heute  Weinmarkt  33  (Haus  der  Paradiesapotheke). 
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Meister  Berthold  von  Nürnberg,  ein  Glied  der  Familie  Landauer.  1527 

Mönch  im  Kloster  Kastel  in  der  Oberpfalz,  dagegen  scheint  Berthold 
leichtes  Kiinstlerblut  in  den  Adern  gehabt  zu  haben,  denn  der  gestrenge 
Oheim  Marcus  zieht  bei  dem  für  den  Neffen  ausgeworfenen  Legat  den 
Fall  in  Betracht:  »daß  er  vngeratten  wolt  seyn  vnd  das  sein  mit  böüer 
geselschaft  oder  mit  büßen  weibern  an  wurde;  er  solle  nichts  erhalten, 
:es  sey  dann,  das  er  mit  seyner  freunt  willen  vnd  gonst  dich  sey  oder 
in  einer  geselschaft  sey,  dabei  man  merken  mag,  das  er  das  seyn  beger 
zu  mercn.s  Zunächst  solle  er  auf  zwei  Jahre  in  die  Handelsgesellschaft 
seines  Schwagers  Rosenkranz  eintreten,  falls  er  sich  dort  bewahre,  sollen 
ihn  Matthaus  der  j.  und  seine  Gesellschaft  zum  Kompagnon  annehmen. 
Weiteres  ist  von  ihm  nicht  bekannt. 

Von  Matthaus  dem  alteren  endlich  ist  uns  nur  die  eine  Tatsache  über- 
liefert, daß  er  zwischen  Pfingsten  (i.Juni)  und  Kreuzerhöhung  (14. September) 
1449  Vtotb  und  zwar  wird  er  im  Großtotengeläutbuch  von  St.  Sebald  als 
»Landawer  wirt«  aufgeführt. 

Jetzt  erübrigt  uns  noch  von  den  Söhnen  Markus  Landauers  oder 
richtiger  von  dem  einen  Matthäus  zu  sprechen,  welchen  die  Kunst- 
geschichte schon  längst  als  Mäcen  Adam  Krafts  und  Dürers  kennt.  Von 
Kraft  ließ  er  1493  gemeinsam  mit  seinem  Oheim  Sebald  Schreyer  die 
berühmten  Darstellungen  aus  der  Leidensgeschichte  Christi  (Gang  nach 
(iethsemane,  Kreuzigung  und  Auferstehung)  am  Ostchor  der  Sebaldus- 
Kirche  über  der  gemeinsamen  Schreyerschcn  und  älteren  l-andauerschcn 
r.rabsuitte,  sowie  1501  die  Krönung  Marias  bei  der  neueren  Ruhestätte 
seiner  Familie  im  Kreuzgang  des  Ägydienklosters  (heute  in  der  Tctzel- 
bj>elle  der  Agydienkirche)  ausführen,  Dürer  malte  in  seinem  Auftrag 
für  die  Kapelle  des  von  ihm  gestifteten  Zwölf bruderhauses  das  berühmte 
Allerhciligenbild,  heute  eine  Zierde  der  Wiener  Gemäldegalerie. 

Ein  Enkel  des  Meisters  vom  Imhofaltar  als  Mäcen  Dürers!  Es 
ü>erkommt  uns  ein  Gefühl  harmonischen  Zusammenschlusses:  das  früheste 
und  das  reifste  künstlerische  Schäften  Nürnbergs  reichen  sich  durch  Ver- 
mittlung Matthäus  Landauers,  des  Enkels  Meister  Berthold  Landauers, 
die  Hand. 
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Zum  Gebetbuche  des  Kaisers  Maximilian. 

Seit  Carl  Oiehlow  (in  I  bereinstimmung  mit  Friedrich  Dörnhöflcr)1) 
die  mit  den  Initialen  M  A  versehenen  Randzeichnungen  des  in  Bcsancon 
befindlichen  Bruchstückes  des  kaiserlichen  Gebetbuches4-*)  als  Werke  des 
Augsburger  Meisters  Jörg  Breu  erwiesen  und  damit  die  von  vornherein  ver- 
dachtige Kennerschaft  jenes  mit  Bleistift  signierenden  Anonymus1]  und 
seiner  Gefolgschaft  in  die  richtige  Beleuchtung  gerückt  hat,  ist  eine  Revision 
der  Benennungen  aller  nicht  original  signierten  Gruppen,  also  der  von 
Chmelarz  Hans  Dürer  und  Albrccht  Altdorfer  zugeteilten  Zeichnungen  des 
Gebetbuches  unabweisbar  geworden. 

Wilhelm  Schmidt  war,  als  er  die  Blatter  57  —  88  und  132—137  des 
Triumphzuges4)  als  Arbeiten  Albrecht  Altdorfers  bestimmte  und  dieses 
Meisters  Hand  in  der  Mehrzahl  jener  Teile  der  Ehrenpforte  wiedererkannte, 
welche  Chmelarz  (Jahrb.  IV  306),  gestützt  auf  ihre  auffallenden  Bezüge 
zu  den  H  1  >-/.eichnungen  des  Gebetbuches,  als  Werke  Hans  Dürers 
angesprochen  hatte,  der  Lösung  der  Krage  nach  dem  tatsachlichen  Ur- 
heber dieser  auf  einen  Schritt  nahegekommen."')  Ihn  zu  tun,  erschwerte 
Schmidt  vielleicht  der  Umstand,  daß  jene  Gebetbuchseiten  ihm  die  Behelfe 
geliefert  hatten,  ein  schärferes  und  reicheres  Biltl  der  künstlerischen 
Persönlichkeit  Hans  Dürers  zu  entwerfen.'')  Gleichwohl  dürfte  die  Be- 
hauptung, daß  derselbe  Künstler,  welcher   die  Vorzeichnungen   zu  den 

1)  Jahrbuch  der  kunsthUt.  Sammlungen  des  ah.  Kaiserhauses  XX  70  IT.  und 
XVIII  23.  —  Für  freundliche  Forderung  habe  ich  dem  Bibliothekar  \<>n  Besancon. 
Herrn  Boote,  der  mir  1902  die  Besichtigung  des  Gebetbuches  während  der  Bibliotheks- 
ferien ermöglichte,  und  Herrn  Dr.  J.  Meder  in  Wien  (Albertina)  zu  danken. 

2)  Ausgabe  von  K.  Chmelarz,  Jahrbuch  III. 

3)  Fr  hatte  die  offenbar  von  dem  Meister  M  A  gezeichneten  Blatter  II  und  13 
mit  dem  Monogramme  Baidungs  versehen.    Chmelarz  96 f.,  Giehlow  So  u.  S31T. 

4)  Ausgabe  von  Franz  Sehe-tag  im  Jahrbuche  I. 

■')  Kunstchronik  N.  I  .  IV  347  und  Chronik  für  vervielfältigende  Kunst  IV  12  f. 
c)  Allgemeine  Zeitung  1SS9,  Beilage  Nr.  249. 
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angezogenen  Blättern  des  Triumphzuges  geliefert  hatte,  also  Albrecht 
Alt  dorfer,  auch  die  Rand-Zeichnungen  der  Blattet  30  bis  61  cta 
Gebetbuches  entworfen  habe,  anhaltende  Einwände  nicht  mehr  zu 
fürchten  haben.  Ich  hebe  in  Kürze  die  schlagendsten  Übereinstimmungen 
hervor.  Zunächst  halte  man  den  Knecht  auf  Blatt  37  des  Gebetbuche* 
neben  den  sich  umwendenden  Reiter  auf  Blatt  134  des  Triumphes  und 
vergleiche  beiderseits  Nase,  Mund,  Kinn,  Haare,  die  Hände,  die  Falten 
der  Arme!,  der  Stiefelschafte  etc.  Der  Pferdeleib  des  Kentauren  Gb.  52 
mit  seinen  für  Altdorfer  typischen  Verzeichnungen  «leckt  sich,  allen 
Pferden  der  Blatter  5  7  ff.  des  Zuges  formal  eng  verwandt,  im  besonderen 
mit  dem  vordersten  des  Blattes  65.  Das  Bewegungsmotiv  des  Pferdes 
in  der  Ecke  des  Gebetbuchblattes  50  entspricht  bis  ins  kleinste  dem 
des  ersten  Pferdes  Hl.  61  des  Zuges.  Für  Roß  und  Reiter  als  Ganzes 
bieten  dessen  Reiter  zahlreiche  Gegenstücke;  weitere  liefern  die  Ritter 
der  Münchener  Schlacht  bei  Arbela  Nr.  290).  Die  Ziege  des  Gebet- 
buches Bl.  55  ist  neben  die  des  Zuges  Hl.  133  zu  stellen.  Für  die  Maria 
Gb.  43  ziehe  man  die  in  Friedländers  Altdorfer  (Leipz.  1891)  Taf.  3  ab- 
gebildete Madonna  des  Berliner  Kabinettes  heran.  In  dem  Jesukinde 
auf  ihrem  Schöße  wird  man  unschwer  den  Typus  der  vielen  Engelchen 
der  Gebetbuchblattcr  wiederkennen:  im  Notfalle  hilft  das  kleine  Volk 
auf  der  Altdorferschen  Madonnentafel  der  Münchener  Pinakothek  (Nr.  291) 
aus.  Daran  schließen,  von  vielen  anderen  Übereinstimmungen  zu  schweigen, 
Deckungen  im  Detail  der  I .andschaftsbilder :  der  Busch  Gb.  43  —  Z.  132; 
die  Terrainbildung  Gb.  50  —  Z.  50,  60  etc.;  die  feinen  Zinnen  und  zier- 
lichen Fenster  der  Burg  Gb.  41,  deren  ganzer  Charakter  vollständig  dem 
des  Felsennestes  auf  der  Schlacht  von  Arbela  entspricht  —  die  Häuser- 
gruppe Z.  135. 

Sind  die  H  D-Blätter  Arbeiten  Altdorfers,  so  können  nicht  auch 
die  acht  mit  den  Buchstaben  A  A  versehenen  Randzeichnnngen  von  ihm 
herrühren.  Ihre  von  so  vielen  Autoritäten  gebilligte  Taufe  rat  gleicher- 
weise wie  der  nicht  am  wenigsten  im  Architektonischen  alle  Merkmale 
der  Donauschule  an  sich  tragende  Stil  der  Blatter,  ihren  Urheber  in  Alt- 
dorfers  Nähe  zu  suchen.  Ich  schlage  Wolf- an g  Huber  vor.  Zwei 
Imstande  erschweren  den  Nachweis:  erstens  das  Fehlen  der  Landschalt 
in  den  Randzeichnungen,  in  der  allein  Huber  einen  individuellen  und 
zwar  meisterlichen  Stil  ausgebildet  hatte,  während  er  im  Figuralen,  wie 
es  scheint,  zeitlebens  experimentierte,  —  dann  der  enge  Anschluß,  den 
der  Randzeicbner  an  die  H  D-Blätter  nicht  nur  nach  Geist  und  Disposition 
nahm,  -  man  vgl.  Bl.  36  mit  Bl.  43  —  sondern  der  sich  auch  auf  direkte 
Nachzeichnungen  erstreckte,  wie  es  im  Falle  der  dem  Bl.  57  entlehnten 
Weinranke  Bl.  34  Giehlow  S.  70  oder  in  dem  des  Fngelköpfchens  im 
Bepertorium  für  Kunst« Usenseluift,  XXVI.  23 
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oberen  Rande  des  Blattes  36  geschah,  das  l>is  zur  Schraffierung  und 
Flügelbildung  dem  Muster  Altdorferscher  Köpfe,  z.  Ii.  denen  auf  Hl.  57 
nachgebildet  ist.  Wie  dagegen  ein  Kngel  von  der  eigenen  Formensprache 
unseres  /eichners  aussieht,  zeigt  BL  37. 

Vor  allein  scheint  mir  für  meine  Annahme  die  vollständig  gleich- 
artige Federführung  auf  den  angezogenen  Gebetbuchblüttern  und  den 
von  Schönbrunner  und  Nieder  in  den  Handzeichnungen  alter  Meister  aus 
der  Albcrtina  und  anderen  Sammlungen  publizierten  Mattem  330,  357, 
3S4,  (y.\2,  646  (Budapester  Nat.-Gal.)  und  305  (Seebarn,  Graf  Wilczek), 
sowie  den  beiden  bisher  nicht  veröffentlichten  Blättern  der  Albcrtina 
J.-N.  3268  und  3261)  zu  sprechen.  Vorsichtig,  zögernd  und  zitterig  be- 
schreitet die  Feder  das  Papier;  nur  zuweilen  greift  sie  wie  zum  Fntgelt 
für  den  auferlegten  Zwang  in  kühnen  Zügen  wie  in  den  SchratTenlagen 
aus.  Diese  sind  gerne  schief  zur  Horizontalen  oder  senkrecht  auf  sie 
gestellt,  zeigen  die  Neigung,  nach  bestimmten,  oft  nicht  in  ihrer  Anfangs- 
richtung gelegenen  Tunkten  zu  convergieren.  und  werden  häufig  von  einer 
zweiten  Lage  gekreuzt.  Zur  Besprechung  der  menschlichen  Figur  ziehe 
ich  den  Piramus  der  Budapester  Nat.-Gal.  iSchbr.-M.  848)  heran.  Man 
vgl.  mit  der  Bildung  seiner  Finger  und  seinem  sehnigen  Handrüc  ken  Finger 
und  Handrücken  des  Keulentrages  (ib.  38;  ferner  die  Füße  des  Heilandes 
(ib.  5  mit  denen  des  Piramus  und  beachte,  wie  beiderseits  die  große  Zehe 
ungefähr  dieselben  Dimensionen  hat  wie  die  andern,  sowie  die  kleinen  und 
sc  hwarzen  Nagel.  Leider  wird  in  den  Gebetbuchblättern  die  Form  des  Ohres, 
die  für  Hubers  Menschen  so  charakteristisch  ist,  nirgends  deutlich  sichtbar. 
Was  man  aber  davon  zu  sehen  bekommt,  das  Ohr  Jesu  (Jb.  5,  das  Gott- 
vaters o  und  das  des  Beters  7  entspricht  dem  Ohre  des  Piramus  ganz, 
dem  Ohre  des  Mädchens  der  Albcrtina  (Schbr. -M.  371),  des  Jünglings 
des  Dresdener  Kabinetts")  und  jenes  beim  Grafen  Harrach  (Schbr.  - 
M.  716),  soweit  die  Unterschiede  der  Technik  und  der  Dimensionen  es 
gestatten.  Weiters  glaube  ich  mich  nicht  zu  tauschen,  wenn  ich  deut- 
liche, in  dem  knopfförmigen  Nasenende,  dem  gekerbten  Kinne,  dem  etwas 
wulstigen  Munde  und  den  unter  sc  hweren  Lidern  hervorblickenden  tief- 
dunklen Augensternen  gelegene  Bezüge  zwischen  der  regina  misericordiae« 
(ib.  36  einerseits  und  dem  citierten  Mädchenkopfe  der  Albcrtina  und  der 
Magdalena  der  Feldkircher  Altartafel  (Photographie  von  J.  Vinzenz,  Feld- 
kirch) andererseits  bemerke.  Für  die  Faltengebung,  wie  sie  am  besten 
der  Kock  Christi  Gb.  5  und  der  Marias  36  zeigt,  und  welche  der  Wec  hsel 
großzügiger  Partien  mit  augenbildender  Knitterung  charakterisiert,  bieten 


')  Iluncl/.eichnungcn  alter  Meist«  im  k.  Kupfer-tieh-Kabinett  in  Dresden  hg.  v. 
K.  Woermann  11  18. 
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neben  «ien  Kleidern  der  Marien  der  Hol/schnitte  B.  3  und  5  jene  des 
Mädchens  der  Albertina  und  der  Maria  des  Münchener  Kabinetts  Fnt- 
sprechungen.N*i  Pie  Pferde  des  Blattes  5,  so  ungleich  sie  in  ihren  Ver- 
hältnissen untereinander  sind,  /.eigen  übereinstimmend  große  Ähnlichkeit 
mit  dem  Bferde  des  hl.  Hubertus  des  (trafen  VVilczek  ^Sehbr.-M.  375) 
und  dem  des  hl.  (Icorg  des  Holzschnittes  B.  7 :  in  den  Köpfen  im  all- 
gemeinen, den  spitzen,  am  Knde  geschweiften  Ohren,  den  offenen  Maulern 
und  der  Form  des  Schwanzes  im  besonderen.  Das  Kiemenzeug  auf  den 
Hinter  teilen  der  Janitscharcnpferde  ist  wie  das  des  Hubertuspferdes  gestaltet. 

Ich   wende  mic  h   endlich    den    Lands«  haftsrudimenten   der  Rand- 
zeichnungen zu.     Die  Andeutung  des  Grases,  die  feinere  Art  (Ib.  36  wie 
die  gröbere  5   oder  35,  Wiederholt    nebeneinander    die    Landschaft  der 
Albertina  J.-N.  326«).   Dem  Fragmente  eines  dürren,  steil  aufwärts  ragenden 
.Astes   am  Baumstrunke  des  Blattes  37,  einer  nicht  eben  gewöhnlichen 
Form,  entsprechen  Bildungen  auf  der  Münchener  Doppellandschaft  Bubi.  81. 
Speziell  den  Seitenast  der  Ranke  Gb.  35  mit  den  schuppigen  Auswüchsen 
und   dem    langen    Flechtenbehange    halte    man    neben    den    Baum  «1er 
Münchener  Maria  (Bubi.  62^  und  jenen  «ler  Landschaft  Bubi.  106  daselbst. 
Bezeichnender  noch  scheint  mir,  daß  dem   Rand/eichner  Hubers  ditke 
Steinplatten    .Münchener   Puhl.   106,   S<  hbr.-M.  35  7 ,   Holzschnitte  B.  6 
und  7    ebenso  geläufig  sind  wie  die  von  tlicsem  nicht  nur  (nach  Schmidt) 
den  Klußufern,  sondern  auch,  wie  der  Rand  des  Erdbelages  auf  der  Brücke 
'Je*  Hubertusbildes  zeigt,  höheren  oder  niedrigeren  Terrainstufen  über- 
Vmpt  verliehene  Zungenstruktur.    Zeugnis  gibt  der  Stein,  auf  «lern  die 
»orderfüße    des   Nashorns   (Ib.  37  stehen.     Ganz   in   Hubers  Art  sind 
5chließli<  h  die  Nimben,  besonders  die  der  Blatter  5  und  35  gehalten. 
Man    erinnere    sich  an   Hubers   prächtige  Sonnenauf-    und  untergange, 
leren  Strahlen  ni«  ht  als  gerade,  sondern  als  einseitig  ausgehogene  Striche 
gezogen   sind  (Holzsch.  B.  5,  6,  0;  Schbr.-M.  642,  646;   Münch.  Bubi. 
145  etc.). 

Ich  betrachte  es  gewissermaßen  als  Probe  für  die  Richtigkeit  meiner 
Benennungen,  wenn  die  damit  zusammenhängenden  Vers«  hiebungen  sich 
innerhalb  des  von  Giehlow  (S.  68  ff.)  mit  neidenswertem  Scharfsinne  ent- 
worfenen Grundrisses  der  Entstehungsgeschichte  des  Gebetbuches  glatt 
und  anstandslos  vollziehen  lassen.  Giehlows  Behauptung,  Altdorfer  habe 
>ich  des  (Gebetbuches  wegen  nicht  in  Nürnberg  aufgehalten,  behält  auch 
nun  ihre  Bedeutung:  er  wird  die  23  Seiten  (es  waren  ihrer  nach  Giehlow 

**)  Hand/ciehnungcn  alter  Meister  im  k.  Kupferxtich-Kabinct  zu  München  hg.  v. 
W  Svhnüdt  02.  Da*  Blatt  ging  ehedem  unter  Altdorfers  Namen.  Die  Zuweisung  an 
Huber  erfolgte  durch  Schmidt  in  der  Kun->lohionik  N.  F.  I  3S5.  Dagegen  Krietllilnder 
».  a.  O.  150. 

23* 
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bedeutend  mehr;  die  ebenfalls  von  Altdorfer  gearbeiteten  Lagen  21  —  24 
gingen  uns  verloren)  nach  dem  Muster  einiger  oder  aller  fertiggestellten 
Lagen  Albrecht  Durers  in  aller  Muße  zu  Regensburg  ausgeschmückt 
haben.  Allerdings  braucht  er  nun  auch  nicht  gegen  Ende  des  Jahres 
15  15  in  Augsburg  sich  aufgehalten  zu  haben,  um  da  die  acht  (auch  deren 
waren  mehr:  der  2.  Rogen  der  18.  Lage  fehlt  1  mit  A  A  bezeichneten 
Seiten  zu  verzieren.  Viel  geeigneter  erscheint  zur  Übernahme  der  Rolle 
eines  Tostarbeiters  ihr  tatsächlicher  I  rluber  Wolfgang  Huber,  den 
der  Zufall  auf  seiner  wahrscheinlich  seit  15 10  wahrenden  Wanderschaft 
eben  nach  Augsburg  gefuhrt  haben  mochte,  als  I'eutingcr  daselbst  für 
einen  erprobten  Zeichner  für  den  Holzschnitt  lieschäftigung  hatte/' 1  Daß 
Huber,  obschon  ihm  wahrscheinlich  so  ziemlich  das  ganze  (iebetbuch 
vorlag,  gerade  an  Altdorfers  Zeichnungen  anknüpfte,  ist  bei  den  engen 
Beziehungen,  welche  schon  früher  zwischen  den  beiden  Meistern  bestanden 
haben  müssen,  sehr  begreiflich. 

I  He  einschnciclenste  Wirkung  müssen  die  Ergebnisse  unserer  Unter- 
suchung auf  die  Rolle  ausüben,  welche  bisher  Hans  Durer  in  der  Ge- 
schichte der  deutschen  Kunst  spielte.  Hat  er  die  23  Randzeichnungen 
des  Gebetbuches  nicht  entworfen,  so  rühren  auch  jene  nach  Schmidts 
citierter  Darlegung  in  der  Chronik  für  vervielfältigende  Kunst  ihm  eventuell 
noch  verbleibenden  und  auch  von  Giehlow  (S.  77  Anmcrk.  1)  zu* 
gestandenen  Teile  der  Khrenpforte  nicht  von  ihm  her,  um  welche  Alt- 
dorfers  Mitarbeit  daran  wächst.  Der  Anteil  Hans  Dürers  an  der  Aus- 
führung kaiserlicher  Auftrage  ist  damit  auf  Null  recluc  iert,  und  wohl  oder 
übel  muß  er  wieder  in  das  Dunkel  tauchen,  das  ihn  bis  1884  deckte. 
Die  Gemälde,  welche  man  ihm  auf  Grund  der  Randzeichnungen  zuer- 
kennen zu  dürfen  glaubte,  sind  kaum  geeignet,  ihn  vor  diesem  Schicksal 
zu  bewahren.  Am  ehesten  konnte  soweit  ich  zu  folgen  imstande  bin 
—  noch  das  Krakauer  Bild  Hans  Dürer  gehören;  nicht  etwa,  weil  auch  nur 
ein  Zug  an  Albrechts  Arbeiten  gemahnte,  vielmehr  weil  so  viele  an  die  Art 
Springinklees  erinnern.  Den  schlichten  Handwerkergriti'en  des  Alt- 
gesellen mag  Hans  mehr  Verständnis  entgegengebracht  haben  als  dem 
ihm  unbegreiflichen  Gebahrcn  seines  großen  Bruders. 

Heinrich  Röttingcr. 

»)  Kör  dasselbe  Jahr  (1513)  ist  uns  Hubers  Seßhaftigkeit  in  Passaa  bezeugt. 
Seine  Anwesenheit  in  Augsburg  kann  demnach  auch  als  vorübergehende  Unterbrechung 
jener  aufgefaßt  werden.  Daß  er  aber  EU  der  mil  Hast  betriebenen  l-ertigstellung  des 
Gebetbuches  zurecht  kam,  i-t  ein  Zufall.  berufen  hat  min  ihn  keinesfalls.  Vgl. 
\V.  Schmidt,  Kc]>.  XVI  148.  Doch  müssen  seine  Zeichnungen  beifällig  aufgenommen 
worden  sein,  da  er  später  auch  zu  den  Vorarbeiten  für  die  Heiligen  des  Kaiser-  heran- 
gezogen wurde.     Vgl.  W.  Schmidt,  Kep.  XIX  2S7. 
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K  unstgeschtchte. 

Hartmann  Grisar.  Geschichte  Roms  und  der  Papste  im  Mittel- 
alter. Mit  besonderer  Berücksichtigung  von  Kultur  und  Kunst  nach 
<len  Quellen  dargestellt.  Erster  Band:  Rom  beim  Ausgang  der  antiken 
Welt.  Freiburg,  Herdersche  Verlagshandlung,  1002.  XX  und  855  S. 
gr.  8°.     Mit  228  historischen  Abbildungen  und  Plänen. 

Als  wir  den  Beginn  des  Erscheinens  dieser  großangelegten  wissen- 
schaftlichen Arbeit  im  Repertorium  anzeigten  (Bd.  XXII  S.  8i),  behielten 
wir  uns  vor,  auf  den  Inhalt  der  einzelnen  Bände,  soweit  er  den  Stoff- 
kreis unserer  Zeitschrift  berührt,  ausführlicher  zurückzukommen,  nachdem 
m'c  vollendet  vorliegen  werden.  Der  Moment  dazu  ist  für  den  seit  länger 
ah  Jahresfrist  der  Öffentlichkeit  ü bergebenen  ersten  Band  gekommen. 

Da  ist  denn  vor  allem  zu  sagen,  daß  der  gelehrte  Verfasser  dem 
im  Prospekt  zu  seiner  Arbeit  kundgegebenen  Vorsatz:  -eine  Kulturge- 
schichte des  Papsttums  im  Mittelalter  auf  dem  Hintergrunde  der  Ge- 
KOIchte  Roms  zu  bieten,  so  daß  sich  aus  der  Vereinigung  der  Stadtge- 
srhichtc  mit  der  des  Papsttums  ein  möglichst  einheitliches  Gemälde  von 
Rum  im  Mittelalter  ergäbe*,  was  den  vorliegenden,  die  Periode  vom 
vierten  bis  zum  Ende  des  sechsten  Jahrhundert  umfassenden  Band  an- 
langt durchaus  in  gelungenster  Weise  verwirklicht  hat.  Die  kulturge- 
xhichtlich  wichtigen  Momente  und  Partien,  die  denn  doch  in  dem  In- 
teresse des  gebildeten  Laienpublikums  —  und  an  dieses  vorzugsweise 
wendet  sich  ja  das  Werk  —  stets  den  Vorrang  vor  den  rein  kirchlichen 
und  theologischen  Ereignissen  und  Vorgängen  der  durch  dogmatische 
Streitigkeiten  und  Kämpfe  um  den  hierarchischen  Primat  vielfach  ge- 
trübten Friihzeit  des  christlichen  Bekenntnisses  behalten  werden,  treten 
in  seiner  Darstellung  in  erwünschter  Ausdehnung  und  in  einer  llehandlung 
hervor,  die  durch  den  Reichtum  an    interessanten,   intimen  Einzelheiten 
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eine  seltene  Vertrautheit  selbst  mit  den  entlegensten  Quellen  für  die  Zeit- 
geschichte bekundet.  Der  Leser  hat  durchaus  das  wohltuende  Gefühl, 
unter  der  Leitung  eines  Führers  zu  stehen,  der  aus  dem  Vollen  schöpft, 
dem  er  überall  mit  Vertrauen  folgen  darf,  weil  sich  bei  ihm  die  Weite 
wissenschaftlicher  Erkenntnis  mit  der  Tiefe  echt  historischen  Empfindens 
paart,  das  sich  in  den  (»eist  und  die  Lebensbedingungen  der  fernsten 
Vergangenheit  zu  versenken  weiß. 

In  (1er  Darlegung  der  kulturgeschichtlichen  Kaktoren  und  Entwick- 
lung hat  nun  der  Verlasser,  wie  es  bei  der  Bedeutung,  die  die  Kunst 
schon  für  die  frühste  Periode  des  Christentums  besitzt,  nicht  anders  sein 
konnte,  auch  ihrer  Schilderung  entsprechenden  Kaum  gewahrt.    An  seiner 
Kompetenz    zur  Behandlung   dieser  Seite   der  Aufgabe,   wird  niemand 
Zweifel  hegen,  der  seine  seitherige  Betätigung  in  der  fraglichen  Richtung 
kennt.    Grisars  Beiträge  christlich-archäologischen  Inhalts,  von  ihm  seit 
Jahren  für  die  betreffende  Rubrik  der   >Civiltä  catolica«   verfaßt,  sind 
wegen  ihrer  Sachkenntnis  allen  Förderern  und  Freunden  dieser  Studien 
bekannt.    Wir  selbst  haben  wiederholt  Gelegenheit  genommen,  die  Leser 
des  Repertoriums    mit   ihren   bedeutungsvollen    Resultaten   bekannt  zu 
machen  (vgl.  Bd.  XVIII,  387;  XIX,  43  und  288;  XXII,  167  und  XXIV, 
241).    Nicht  sie  allein,  sondern  überhaupt  alles,  was  die  ergebnisreiche 
Forschung  der  zweiten  Hälfte  des  vergangenen  Jahrhunderts  unter  dem 
Vorantritt  des  unvergeßlichen  G.  B.  de  Rossi  hierin  zu  Tage  gefördert 
und  klargestellt  hat,  findet  sich  nunmehr  durch  den  Verfasser  in  durch- 
aus wissenschaftlicher  Darstellung  im  ersten  Bande  seiner  Geschichte  ver- 
einigt.   So  enthält  dieser  denn  teils  in  den  dem  Gegenstande  gewidmeten 
eigenen  Kapiteln,  teils  auch  an  einzelnen  Stellen  in  die  geschichtliche 
Schilderung  cingeflochten,  einen  vollständigen   Kursus  der  altchristlichen 
Kunstgeschichte  von   ihrem  Beginn  bis  zum  Ende   des  sechsten  Jahr- 
hunderts.    Urkundliche  Veröffentlichungen,  mehr  noch  umfassende  Aus- 
grabungen und  Funde  der  letzten  Jahrzehnte  haben  auf  ihrem  Felde  viel- 
fach zu  ganz  neuen  Ergebnissen  geführt     In  ihrer  Darlegung  zeigt  der 
Verfasser  chensoviele  topographische  und  archäologische  Kenntnisse,  als 
Selbständigkeit  der   Prüfung   und    Unabhängigkeit   des  Urteils,  so  daß 
vieles  dadurch  in  neue  Beleuchtung  gerückt  wird,  vieles  wesentlich  an 
Bedeutung  gewinnt.     Und  daß  er  uns  seine  Heiehrungen  nicht  bloß  an 
der  Hand  der  Denkmäler  bietet,  sondern  sie  in  engsten  Zusammenhang 
bringt  mit  dem  kirchlichen  Leben,  dem  gottesdienstlichen  Ritus  wie  mit 
der  ganzen  Kulturbewegung,  insoweit  sie  von  Rom  ausging  und  dabin 
zurückfloß,  verleiht  ihnen  einen  besonderen  Wert  und   enthüllt  oft 
zum  mindesten  dem  Laienauge         bisher  unbekannte  Seiten   und  Zu- 
sammenhange.   Zahlreiche  belehrende  Abbildungen  unterstützen  die  Aus- 
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führungen  des  Textes  in  zweckentsprechendster  Weise.  Hei  ihrer  Aus- 
wahl wurde  der  Verfasser  von  dem  Bestreben  geleitet,  nicht  das  in  un- 
zähligen Publikationen  schon  Vorhandene  seinen  Lesern  nochmals  aufzu- 
tischen, sondern  den  Kreis  ihrer  Anschauungen  durch  Vorführung  von 
Minderbekanntem  zu  erweitern,  das  geeignet  wäre,  die  Ausführungen  im 
Texte  zu  erläutern  und  zu  verdeutlichen.  Ks  sind  somit  nicht  die  wohl- 
bekannten Cliches,  denen  wir  hier  nochmals  begegnen,  sondern  mit 
geringen  Ausnahmen  Originalproduktionen  der  bestehenden,  zum  Teil  auch 
durch  Künstlerhand  versuchte  Restitutionen  untergegangener  oder  in 
Ruinen  liegender  Denkmäler.  Der  Yerlagshandlung,  die  nicht  gezögert 
hat,  die  beträchtliche  materielle  Opfer  heischenden  Mittel  aufzuwenden, 
um  dem  Werke  einen  derartigen  Schmuck  zu  verleihen,  gebührt  dafür 
volle  Anerkennung. 

lTm   nun  im  besondern  einiges  des  interessantesten  aus  den  Dar- 
legungen des  Verfassers  hervorzuheben,  so  sei  darauf  hingewiesen,  was 
er  t^S.  i6SrT.Nr  über   die   Anlage,   Einweihung   und   Ausschmückung  der 
<  »ratorien  der  hl.  Felicitas  und  Prisca,  sowie  des   1876    bei    den  Dio- 
cletiansthermen   aufgedeckten  aus  dem  4.  Jahrhundert  unter  Heifügung 
eines  Reconstruktionsversuchcs  des  er.steren  derselben  vorbringt.    In  der 
Frage  nach  dem  Ursprung  der  frühchristlichen  Basilika  i^ler  Name  findet 
*ich  zuerst  311  bei  Optatus  von  Mileve^i  kommt  Grisar  (S.  336  ff.)  zu  dem 
Ergebnis   seiner  Ableitung  aus  der  Anlage  des  römischen  Privathauses 
unter   Aufnahme    gewisser   verwendbarer  Kiemente  der  antiken,   sei  es 
Öffentlichen,   sei    es   privaten  Hasiiiken,   sowie   auch  der  altchristlichen 
Grabanlagen  der  Märtyrer  (cellae).    Diesen  entlehnte  man  die  ausschließ- 
liche  Anwendung  der  halbrunden  Apsis  und  die  Form  der  Confessio, 
des  Heiligengrabes  unter  dem  Altar,  vielleicht  auch  die  bisweilen  zu  selten 
der  Apsis  angewendete  Verbreiterung  zu  einer  Art  von  Querschiff,  wozu 
(He  Nebenapsiden  (trichorae)  der  Grabbauten  als  Vorbild  gedient  haben 
mochten.    Als  eine  seither  wenig  beachtete  Besonderheit  einiger  Hasiiiken 
wird  der  Umgang  um  das  Halbrund  der  Apsis  hervorgehoben,  der  sich 
in  offenen  Arkaden  gegen  die  letztere  öffnet    Neuere  Forschungen  haben 
ihn  für  S.  Maria  Maggiore,  SS.  Cosma  e  Damiano  u.  S»  Sebastiane«  auf 
der   Via    Appia    in    Rom,    für  S.  Giovanni  Maggiore   und  die  Basilika 
Severiana  zu  Neapel,  für  die  zu  Prato  bei  Avcllino  und  die  Doppelbasilika 
des  hl.  Paulinus  zu  Nola  nachgewiesen.    Ansprechend  ist  die  Vermutung 
des  Verfassers  (S.  358),  in  den  Bildnisreihen  der  Papste  über  den  Arkaden 
der  Petrus-,  Paulus-  und  der  Lateransbasilika  in  Rom,  wie  jener  der  ravenna- 
tischen  Bischöfe  in  S.  Apollinare  in  Classe  einen  Anklang  an  die  römische 
Sitte  zu  sehen,  wonach  die  Atrien  des  Privathauses  mit  den  Bildern  der  Ahnen 
geschmückt  wurden.    Die  getreue  Wiedergabe  der  betreffenden  Portrats  von 
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Damasus  und  Siricius,  die  sich  unter  den  aus  dein  Brande  der  Paulsba- 
silika im  Jahre  1823  geretteten  befinden,   bildet  eine  überaus  wertvolle 
Beigabe  unseres  Werkes.  Ebenso  die  hier  erstmals  gegebene  photographische 
Nachbildung  einiger  Szenen  aus  dem  Mosaikenzyklus  des  Lebens  Mariae 
und  der  Kindheit  C  hristi,  den  Sixtus  III.  (432 —  440)  in  S.  Maria  Maggiore 
ausführen  ließ.     Bctrcfls  der  Szenenreihe  mit  den  Geschichten  des  alten 
Testamentes  unter  den  Mittelschiffsfenstern   der  gleichen  Kirche  stellen 
es    die   vom    Verfasser   aufgestellten   Argumente   nunmehr   außer  allen 
Zweifel,  daß  sie  —  wie  überhaupt  auch  der  ganze  Mittelbau  der  Kirche 
mit  Ausnahme  der   Apsis   —  alter  sind  und  noch  aus  dein  Poutinkat 
des  Liberius  (352  —  366)  stammen,  von  dem  es  im  Papstbuch  heißt,  er 
habe  bei  dem  Macellum  Liviae  auf  dem  Esipiilin  »seinem  Namen  eine 
Basilika  erbaut.«     In  der  Tat  wurde  ja  S.  Maria  Maggiore  bis  zur  Um- 
gestaltung und  Neuweihe  durch  Sixtus  III.     Basilica  Liberii  genannt. 
Bei  Besprechung  der  Holztüre   von  S.  Sabina,  die  der  Zeit  Sixtus  III. 
(432  —  440)  zuzuweisen  ist,  betont  Grisar,  daß  in  ihren  Reliefs  zuerst  die 
später  in  der  Kunst  so  beliebte  Gegenüberstellung  von  aufeinanderwei- 
senden  Tatsachen  des  alten  und  neuen  Bundes  (Concordia  veteris  et  novi 
Tes tarnen ti)  weiter  als  /.  B.  in  den  Mosaiken  von  S.  Maria  Maggiore  aus- 
gebildet erscheint.    Eine  auf  dem  ebenbetonten  Grundsatze  beruhende, 
obwohl  hier  nur  vereinzelte  Darstellung  weist  der  Verfasser  auch  schon 
aus  dem   4.  Jahrhundert   in  den  beiden   Mosaiken  der  sich  gegenüber- 
liegenden   Halbrundnischen    in   S.  Costanza    bei   S.  Agnese   dar.  Das 
wahre  Alter,  sowie  die  gegenseitige  Beziehung  der  beiden  vielfach  reno- 
vierten Szenen,   die  die  l 'hergäbe  des  Gesetzes  an  Moses  und  Petrus 
darstellen,  haben  erst  neuere  Studien  sicher  festgestellt.    Der  Bau  selbst 
findet  sein  Vorbild,  mit  anderen  Zentralbauten,   in   den  vielen  antiken 
Mausoleen  von  runder  Form,  welche  die  Gräberstraßen  Roms  aufwiesen« 
Für  ein  solches  halt  nun  —  laut  brieflicher  Mitteilung  an  den  Referenten 
—  der  Verfasser  (in  Libereinstimmung  mit  R.  Lanciani)  auch  das  heutige 
Kirchlein  der  Madonna  della  Tosse  bei  Tivoli;  im  Texte  seines  Buches 
(S.  381  Anm.)  hatte  er  es  noch  für  ein  Nymphäum,  das  im  Mittelalter 
in  ein  Oratorium  umgewandelt  wurde,  erklärt. 

Aus  dem  Kapitel,  das  den  Beziehungen  zwischen  Theoderich  untl 
der  Stadt  Rom  gewidmet  ist,  verdient  die  Mitteilung  der  Erlasse  des  Königs 
(bez.  seines  erleuchteten  Ministers  Cassiodor)  für  die  Erhaltung  der  an- 
tiken Monumente  besondere  Beachtung.  Sie  überraschen  durch  ihre 
Sorglichkeit  und  die  Minutiosität  ihres  Eingehens  auf  die  Bedürfnisse 
der  Stadt.  Die  Amter  des  Lomes  formarum  zur  Lberwachung  und  In- 
standhaltung der  Wasserleitungen,  des  Lomes  und  Vicarius  portus  zur 
Aufsicht  über  den  Hafendienst  in  Ostia  und  Porto  leben  wieder  auf;  die 
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Leitung  und  Erhaltung  der  städtischen  Hauten  wird  einem  eigenen  Ar- 
chitectus  publicorum,  der  Wachdienst   über   die  öffentlichen  Bildsäulen 
dem   Curator  statuarum,   die  Sorge   für  die  Krhaltung  der  riesenhaften 
Kloaken  unter  dem  Hoden  Roms  einem  besonderen  Heamten  übertragen ; 
ebensolche  werden  mit  der  Beaufsichtigung  der  Kalkbereitung,  der  Über- 
wachung   der    Ziegeleien,    in    denen    Backsteine    für    den    Bedarf  der 
Staatsgebaudc  hergestellt  werden,  endlich  mit  der  Fürsorge  für  die  be- 
schädigten und  gefährdeten  Stellen  der  Stadtmauern  betraut  (S.  463*1?!. 
—   I  ber  die  auf  und  unter  dem  Palatin  entstandenen  frühc  hristlichen 
Ballten  erfahren  wir,   daß   die  im  4.  Jahrhundert   errichtete  Hofkirche 
S.  Anastasia,   ursprünglich    der    Auferstehung    (Anastasis)    geweiht,  der 
Anastasis  zu  Konstantinopel  entsprach,  die  hinwieder  eine  Nachbildung 
des  gleichnamigen  Tempels  an  den   hl.  Statten  zu  Jerusalem  war.  Kur 
S.  Teodoro  wird  aus  der  Art  der  Grundmauern  gefolgert,  daü  dessen 
erste  Krrichtung  noch  der  klassischen  Zeit  ziemlich  nahe  stehen  müsse, 
und  es  wird  die  Vermutung  ausgesprochen,  daü  wir  hier  das  Baptisterium, 
die  Hoftaufkirche  vor  uns  haben  konnten,  die  403  der  Stadtprafekt  I.on- 
pnianus  für  S.  Anastasia  unweit  dieser  Kirche  errichtet  habe.    (S.  607  IL 
610).  -    Ausführlich  werden  sodann  (S.  613  ff.)  die  griechischen  Grün- 
dungen in  und  bei  Rom  gewürdigt  „Kloster  Tre  fontane,  Coemeterium 
bei  der  Paulsbasilika,  Kirche  des  hl.  Menas  vor  dem  ostiensischen  Tore, 
S.  Saba.  S.  Maria  in  C'osniedin  mit  der  Schola  graica,  die  obengenannte 
S.  Anastasia,  S.  Giorgio  in  Vclabro,  S.  Cesario  auf  dem  Palatin,  SS.  Cosma 
u.  Damiano,  SS.  Sergio  e  Bacco,  S.  Adriano  auf  dem  Forum,  S.  Maria 
in  Araceli  auf  dem  Kapitol).    Die  erste  Stelle  darunter  gebührt  der  by- 
zantinischen Prunkkirche,  die  ihren  Namen  zu  Ehren  der  wahrscheinlich 
lurch   Narses  nach  Rom  übertragenen  Reliquien  der  Apostel  Philippus 
und  Jakobus  erhielt.    Heute  in  ganzlich  verändertem  Zustande  zur  Basi- 
lika SS.  Apostoli  timgewandelt,  nahm  sie  den  Platz  einer  in  den  ersten 
Jahren  nach  Konstantin  durch  Papst  Julius  (337  —  352)  erbauten  kleinen 
KaMlika    ein  und  ahmte  die  Kreuzesform  des  durch  Justinian  550  ajs 
«Jrabkirche  der  kaiserlichen  Familie  errichteten  Apostoleion  zu  Konstan- 
üno|>el    nach.     Ein  solcher   Bau  war  unter   den  Basiliken    Roms  eine 
Alleinstehende  Ausnahme,  die  sich  indes   bis  ins   15.  Jahrundcrt,  aller- 
dings mit  starken  Veränderungen,  erhielt.     Vielleicht  war  auch  er  zum 
Mausoleum  ausersehen,  zunächst  für  seinen  Begründer  und  dann  für  rles 
Kaisers   künftige  Stellvertreter  in  Italien.     Übrigens  hatte  schon  vorher 
der  hl.  Ambrosius  zu  Mailand  das  konstantinische  Apostoleion  in  einer 
Kirche  nachgeahmt,  die  er  dem  Apostclpaar  widmete  und  die  noch  heute 
als  S.  N\lz;ito  grantle  in  ursprünglicher  Grundriflform  besteht. 

Dem    ebenerwahnten   Papst  Julius  wird   auch   die  Gründung  der 
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Basilika  des  hl.  Valentin  an  der  flaminischen  Straße  beim  Coemeteriura 
des  Märtyrers  verdankt  (s.  S.  656 ff.).  Krst  1888  wurden  ihre  I  berreste  etwa 
eine  Meile  vor  Porta  del  popolo  durch  Marucchi  aufgedeckt,  nachdem 
er  schon  zehn  Jahre  früher  die  Grabkammer  zwischen  den  sie  umgehen- 
den   Katakombenteilen   am   Abhang   des    nahen    Hügels  wiedererkannt 
hatte.    Die  Anlage  zeigt  manche  Besonderheiten,  die  bei  anderen  analogen 
Bauten  Korns  nicht  vorkommen.     Die  beiden  Seitenschiffe  endigen  das 
eine  mit  runder,  das  andere  mit  viereckiger  Apsis;  vor  der  Apsis  des 
Hauptschiffes   zeigten   sich   Reste   des   Sangerchors   in   der    Mitte  des 
Schifies  auf  erhöhter  Grundmaucrung  über  alten  Gräbern,  die  mit  Mar- 
morplatten überdeckt  waren;  hinter  dem  Sangerchor,  tiefer  liegend,  kam 
ein  längerer  (lang  zum  Vorschein,  der  die  drei  Schiffe  der  Quere  nach 
durchschnitt  und  in  den  man  von  dessen  Paulen  auf  Stufen  hinabgelangen 
konnte.    Kr  bildete  eine  Art  Krypta  —  eine  der  ältesten  solcher  Anlagen 
überhaupt   —  in  deren  Mitte,  unter  dem  Hochaltar,  in  einem  kamnier- 
artigen  Vorbau  der  hl.  Märtyrer  in  seinem  Sarkophage  ruhte,  zu  dem 
den  Gläubigen  eben  durch  den  Gang  der  Zutritt  ermöglicht  war.  Wahr- 
scheinlich war  der  hl.  Leichnam  in  der  ersten  Hälfte  des  7.  Jahrhunderts, 
als  Papst  Honorius  die  Kirche  umbaute,  aus  den  naheliegenden  Kata- 
komben hierher  übertragen  worden.     Die   Kirche   und  das  damit  ver- 
bundene Kloster  bildeten  lange  eine  vielbesuchte  Kultstätte;  erst  als  im 
13.  Jahrhundert  die  Leiche  des  hl.  Valentin  nach  S.  Prassede  übertragen 
wurde,  verfiel  die  Anlage  nach  und  nach  oder  wurde  zerstört. 

Bei  Anlaß  seiner  Krörterungen   über  die   apokryphen  Evangelien 
kommt   der  Verfasser  auch   auf  die  Verwendung   ihres  Inhalts  in  der 
Kunst  zu  sprechen  (S.  712fr.).     Die    Kirche   stand   derselben  durchaus 
nicht  feindlich  gegenüber,  allein  wahrend  der  ersten  dritthalb  Jahrhunderte 
verschmähten  sie  die   Künstler  selbst.     Das   älteste  Beispiel   der  Dar- 
stellung einer  vollständigen  Szene  aus  den  Apokryphen  lieferten  erst  die 
Mosaiken  am  Triumphbogen  von   S.  Maria   Maggiorc.  unter  Sixtus  III. 
(432 —  440)  ausgeführt:  sie  ist  dem  Pscudoevangelium  Matthäi  entnommen 
und  schildert  den  Kmpfang  fies  Christkindes  und  seiner  Kitern  auf  der 
Flucht  nach  Ägypten  durch  den  Fürsten  des  Landes.     Derselbe  Zyklus 
enthält  in  Nebenbezügen  seiner  Bilder  noch  zwei  andere  Kntlehnungcn 
aus  den  genannten  Quellen.     Die  eine  ist  die  Darstellung  der  spinnen- 
den Jungfrau  bei  der  Verkündigungsszene  aus  dem  sogen.  Protoevan^e- 
lium  des  Jakobus,  die  andere  jene  des  hl.  Joseph  als  alten  Mannes  mit 
Bart,  wie  ihn  die  gleiche  Quelle  schildert.    Bis  dahin  war  er  in  jugend- 
lichem Alter,  unbärtig  abgebildet  worden,  allein  seither  bürgerte  sich  tlio 
spätere  Autfassung  allgemein  ein.     Die  gleichen  Szenen  finden  sich  so- 
dann   auch  in  den    Reliefs   am  Bischofsstuhle  des  hl.    Maximianus  zvi 
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Ravenna,  aus  «1er  Mitte  des  6.  Jahrhunderts  Stammend,  überdies  aber 
noch  zwei  Bilder,  die  sich  auf  die  Unschuld  Marias  bei  der  Fmpfäng- 
nis  und  ihre  Jungfräulichkeit  bei  der  Geburt  Christi  beziehen:  sie  stellen 
den  sogen.  •  Probetrank«  und  Salome,  deren  Hand  zur  Strafe  für  ihren 
Zweifel  verdorrt,  dar  —  Szenen,  wovon  u.  a.  der  Pseudo-Matthaus  zu 
erzählen  weiß. 

Hin  Schlußkapitel  widmet  der  Verfasser  den  "»letzten  Anstrengungen 
ikr  Kunst  zu  Rom  und  Ravenna«  im  ausgehenden  6.  Jahrhundert.  Ihr 
Niedergang  geht  parallel  mit  dem  der  Bildung  überhaupt  iS.  745  fr.).  Als 
Zeugnisse  dafür  werden  naher  betrachtet:  der  Fries  aus  antiken  Bruch- 
stucken über  den  Säulen  der  konstantinischen  Hälfte  von  S.  Forenzo 
fuori;  der  ornamentale  Schmuck  des  Cassiusgrabes  zu  Narni  und  des  Yik- 
toriusaltars  zu  Otricoli,  bei  dem  die  Skulptur  sich  nur  noch  zur  Dar- 
stellung des  Kreuzes  und  kümmerlicher  Lammrlguren  aufzuschwingen 
vermag;  endlich  der  von  507  datierte  Ambon  in  S.  Giovanni  e  Paolo  zu 
Ra\enna  mit  den  krüppelhaften  Figuren  der  beiden  Heiligen  an  den 
Kcken.  Mit  ihnen  verschwindet  die  Darstellung  der  menschlichen  Ge- 
stalt für  eine  lange  Periode  aus  der  Skulptur  Italiens.  Selbst  in  Rom 
erscheint  sie  den  Steinmetzen  als  zu  schwere  Aufgabe,  —  sie  kommen 
iher  einige  plumpe  Tierformen  nicht  hinaus.  Die  gewöhnlichen  Gegen- 
stände, die  ihr  Meißel  erzeugt,  bestehen  in  Chorschranken  itransennae, 
piutei\  aber  auch  in  ihren  ornamentalen  Reliefs  tritt  der  Verfall  zu  Tage. 
Die  Formen  sind  nicht  mehr  frei  herausgearbeitet,  die  Modellierung  ent- 
behrt der  Feinheit  und  Natürlichkeit,  das  Relief  ist  matt,  kraftlos,  un- 
entschieden. 

Vorstehend  haben  wir  nur  einiges  aus  dem  Inhalt  unseres  Bandes 
herausgegriffen,  um  dem  Feser  einen  Vorgeschmack  davon  zu  bieten, 
was  ihn  bei  dessen  genauerem  Studium  erwartet.  Fr  wird  die  daran  ge- 
wandte Zeit  und  Mühe  nach  keiner  Richtung  zu  bereuen  haben. 

C.  v.  Fabrkzy. 


Ernst  von  Dobschütz.  Christusbilder.  Untersuchungen  zur  christ- 
lichen Fegende.  Feipzig  iSoq.  (Texte  und  Untersuchungen  zur 
tieschichte  der  altchristlichcn  Literatur,  herausgeg.  von  O.  v.  Gebhardt 
und  Adolf  Harnack.    N.  F.,  III.  Band). 

Tomographische  Arbeiten  großen  Stils,  die  über  den  engeren  Ge- 
sichtskreis der  Denkmalervergleichung  hinaus  in  die  weiten  Felder  mittel- 
alterlichen Geisteslebens  vorzudringen  suchen,  sind  selten  geworden  in 
«1er  kunstgeschic.btlichen  Literatur.    Man  wird  sie  heute  vergeblich  suchen 
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unter  den  Bergen  der  Neuerscheinungen,  die  die  kunstgeschichtliche 
Bibliographie  aufschwellen  machen.  Die  fortschreitende  Spezialisierung 
aller  wissenschaftlichen  Forschung  zeigt  hier  ihre  zersetzende  Wirkung 
wie  auf  andern  Gebieten.  Die  Zeiten  Didrons,  Cahiers,  Bipers  sind  vor- 
über, in  denen  umfassende  theologisch-literarische  Bildung  die  gründliche 
Beherrschung  des  kunstgcschichtlichen  Materials  nicht  auszuschließen 
schien.  Was  die  letzten  Jahrzehnte  an  ikonographischen  Arbeiten  gezeitigt 
haben,  sind  zumeist  kleinere  Einzeluntersuchungen  gewesen;  es  braucht 
nicht  hervorgehoben  zu  werden,  wie  fast  jede  unter  ihnen  in  die  über- 
kommenen Vorstellungen  umwalzend  eingegriffen  hat.  Wie  hatte  es 
anders  sein  sollen,  da  fast  jeder  Tag  neue  Fortschritte  auf  dem  Gebiete 
der  Materialkenntnis  überhaupt  und  seiner  chronologisch-topographischen 
Bedeutung  im  besondern  brachte.  Krst  in  neuester  Zeit  ist  die  stolze 
Reihe  der  ikonographischen  Werke,  wie  wir  sie  oben  geschildert  haben, 
um  eines  vermehrt  worden,  das  sich  ihnen  ebenbürtig  zur  Seite  stellen 
darf.  Wir  meinen  das  leider  an  dieser  Stelle  unbesprochen  gebliebene 
Buch  von  Male  >F'Art  religieux  en  France  au  13*  siede  *.  Males  Ausgangs- 
gangspunkt ist  die  Kenntnis  der  mittelalterlichen  theologisch-literarischen 
Bildung;  von  diesem  Standpunkte  aus  laßt  es  einen  Lichtkegel  auf  die 
Denkmäler  der  bildenden  Kunst  fallen,  in  dem  vieles  in  neuer  Beleuchtung 
erscheint  und  vieles,  das  bisher  in  tiefem  Dunkel  lag,  erst  wieder  klar 
und  verstandlich  wird. 

Der  Ausgangspunkt,  die  dadurch  bedingte  Art  der  Stellungnahme 
den  I  »enkmalern  gegenüber,  ist  auch  dem  vorliegenden  Buche  eigen,  das 
an  dieser  Stelle  bereits  kurz  gewürdigt  worden  ist.  Wenn  das  Buch 
auch  nicht  im  eigentlichen  Sinne  ein  kunstgeschichtliches  ist,  so  lassen 
sein  hoher  innerer  Wert  und  seine  große  indirekte  Bedeutung  für  den 
Kunsthistoriker  es  wünschenswert  erscheinen,  hier  nochmals  ausführlicher 
auf  seinen  Inhalt  einzugehen.  Dobschütz  handelt  von  Christusbildern <x, 
aber  es  ist  ihm  nicht  um  die  Untersuchung  vorhandener  Bilder  zu  tun 
auch  wo  solche  da  sind,  treten  sie  ganz  zurück  in  der  Darstellung  — , 
sondern  um  die  Fegenden,  welche  die  Geschichte  wunderbar  entstandener 
Christusbilder  melden.  Es  ist  ein  spröder,  weitschichtiger  Stoff,  aber  der 
Verfasser  ist  Herr  der  Situation  geblieben  und  hat  es  verstanden,  die 
schier  unübersehbare  Masse  des  Materials,  mit  allen  anschließenden  Unter- 
suchungen und  Abschweifungen,  einer  einheitlichen,  leicht  lesbaren  Dai 
Stellung  unterzuordnen.  294  Seiten  des  Buches  nimmt  sie  ein,  336* 
Seiten  Belege  folgen  ihnen  und  abermals  357**  Seiten  Beilagen! 

Die  Vorstellung  von  himmelentstammtcn  Götterbildern  verliert  sich 
in  die  Zeit  griechischer  Sage.  Wer  kennt  nicht  das  l'alladion  von  Trojar 
Seltsam  ist  die  Macht,  die  die  Uberlieferung  ihm  zuschreibt.    Erst  wenn 
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e<  geraubt,  kann  Troja  fallen.  Diese  schützende  Zaubermacht  bleibt  ihm 
eigen,  wohin  es  kommt,  und  so  begreifen  wir,  daß  man  an  vielen  Orten 
gleich  den  Anspruch  erhob,  der  glückliche  Besitzer  des  »echten «  Pal- 
ladions zu  sein.  In  Rom  lebt  der  (Haube  bis  in  die  spate  Kaiser/eit 
und  in  Konstantinopel  triumphiert  man,  daß  das  Hailadion,  von  Kon- 
stantin heimlich  Uberführt,  in  der  Basis  der  Konstantinsaule  ruhe. 

Das  Christentum  knüpft  keineswegs  unmittelbar  an  die  heidnischen 
Überlieferungen  an.    Jahrhunderte  lang  überschüttete  man  die  Heiden  mit 
Spott  und  Hohn,  wo  sich  ihr  Achiropoiitenglaube  zeigte.    Aber  die  Zeiten 
änderten  sich;  wie  der  Bilderkult  nach  heidnischem  Vorbilde  in  der  christlichen 
Kirche  um  sich  griff,  so  mußte  auch  bald  genug  der  Achiropoiitenglaube 
in  den  christlichen  Gedankenkreis  übergehen;  im  Zeitalter  Justinians  taucht 
er  zuerst  auf.    Ks  ist  gewiß  kein  Zufall,  daß  es  dieselben  (legenden  sind, 
Phrygien- Kappadokien    und  Syrien,   in   denen   der  heidnische  (Haube 
seine  festesten  Wurzeln  geschlagen  hatte,  in  denen  auch  der  christliche 
juftntt.    An  der  Spitze  steht   >die  Gruppe  des  Bildes  von  Kamuliana  . 
l'ie  Legende  des  Bildes  von  Kamuliana  —  wenigstens  in  ihrer  alteren, 
von  l>.  zuerst  herangezogenen  Form  (zwischen  560—574  entstanden)  —  ist 
zugleich  die  einzige,  welche  das  Bild  nach  Art  der  Diipete  des  Altertums 
tewissermaßen  fertig  vom  Himmel  fallen  laßt.    Kine  Frau,  Hypatia,  die 
an  Christus,   ohne  ihn  zu  sehen,  nicht  glauben  will,  findet  es  in  einem 
Hassin  ihres   Parkes  und  wird  dadurch  bekehrt.    Die  jüngere  Legende 
-.  —  8.  Jh.)    sucht  bereits    die  Entstehungsgeschichte  des  Bildes  aufzu- 
klaren: Christus  muß  erscheinen,  sein  Gesicht  waschen,  wobei  auf  dem 
Handtuch   sein  Bild  verbleibt.    574  wird  das  Bild,  von  dem  übrigens 
<r.hon  zwei    wunderbare  Vervielfältigungen   in  Kaisareia  und  Diobulion 
erschienen  waren,  nach  Konstantinopel  übertragen,  wo  es  sich  alsbald 
zim  dritten    Male  vervielfältigt;  wenigstens  findet  sich  so  die  Legende 
7iit  einem  weiteren  aus  Melitene  —  wieder  in  Kappadokien!  —  stammen- 
den Bilde  ab.     Das  Bild  von  Kamuliana  —  oder  wenigstens  eine  Reihe 
von  Bildern,  welche  an  seine  Stelle  treten,  denn  diese  Achiropoiiten  gehen 
*eder  durch   die  Gewalt  der  Elemente  zu  Grunde,  noch  durch  Über- 
tragung für  ihren  Aufbewahrungsort  verloren;   immer  füllt  ein  anderes 
sofort   die    Lücke  aus   —   spielt  dann  in  den  großen  Perserkriegen  zu 
Knde  des  6.  und  Anfang  des  7.  Jahrhunderts  die  Rolle  eines  Reiehs- 
palladions,  um  bald  darauf  der  Vergessenheit  anheimzufallen. 

Die  hohe  Bedeutung  der  Gruppe  des  Bildes  von  Kamuliana  liegt 
iarin,  daß  sie  den  Übergang  vom  Diipete-  zum  Ac  hiropoiitenglauben 
veran.>chaulicht.  Ganz  anders  ist  die  Entwicklung  der  Legende  einer 
der  berühmtesten  Achiropoiiten,  des  Christusbildes  von  Edessa.  In  der 
Ursprung  liehen  Erzählung  ist  hier  von  einem  Bilde  überhaupt  nicht  die 
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Rede.    Der  schwerkranke  Fürst  von  Kdessa,  Abgar  Ukamä,  wendet  sich 
hilfesuchend  an  Jesus,  der  ihm  schriftlich  antwortet  und  verspricht,  nach 
seiner  Himmelfahrt  einen  Schüler  zu  ihm  zu  senden.     Dieser  Brief  Jesu 
nimmt  für  Kdessa  die  Bedeutung  eines  Palladions  an  in  den  Zeiten,  da 
die  Stadt  in  den  Perserkriegen  zahlreic  hen  Belagerungen        bis  609  — 
erfolgreich   widerstand.     Um  dieselbe  Zeit   tritt  aber  schon   eine  Achi- 
ropoilte  in  den  Kreis  der  edessenischen  l  egende,    544  wahrend  der  Be- 
lagerung  durch   Khosrev   soll  sie  aufgefunden  sein;    vorher  wußte  die 
syrische  Sage  nur  von  einem  Porträt  Christi  zu  erzählen,  das  Abgar  sich 
hatte  malen   lassen;  von  seiner  Krhaltung,  geschweige  denn  von  seiner 
Verehrung,  weiß  sie  nichts.    Nach  I).  ist  die  edessenischc  Bildlegende 
überhaupt  nicht  national-syrisch,  sondern  im  Kreise  der  griechisch  reichs- 
kirchlichen  (Jemeinde  in  Kdessa  entstanden.     Wir  können  auf  die  vielen 
Formen,  in  der  die  Legende  die  Entstehung  des  Bildes  erzählt,  nicht 
eingehen,  genug,  es  handelt  sich  wieder  um  einen  Abdruck  auf  einem 
Handtuch.    An  wunderbaren  Vermehrungen  fehlt  es  nicht.    Das  Bild  hat 
die    Kigentümlichkeit,   sich    wiederholt    auf  Ziegelsteinen  abzudrücken; 
solche  fanden  sich  in  Hierapolis  und  Kdessa,  und  jeder  von  ihnen  hatte 
die  wunderwirkenden    Kigensehaften    des  Originals   ererbt.     In  Kdessa 
selbst  gab  es  endlich  drei  Originale,  da  —  einer  ansprechenden  Ver- 
mutung D.s  zufolge  —  doch  jede  Konfession  das  richtige  besitzen  mußte. 
Kines  von  diesen  erlangt  durch  die  Überführung  nach  Konstantinopel 
im  Jahre  044,  als  die  siegreichen  Heere  des  byzantinischen  Feldherrn 
Johannes  Kurkuas  bis  vor  Kdessa  vorgedrungen  waren,  erhöhte  Bedeutung, 
während  der  Brief  Christi,  der  mit   ihm  überführt  zu   sein  scheint,  in 
Vergessenheit  gerät.     Die    Translation    des  Bildes  glich  einem  großen 
Triumphzuge  durch  das  Reich,  der  endlich   in  die  Palastkapelle  ein- 
mündete,  wo   das    Bild    in    unnahbarer    Abgeschlossenheit  aufbewahrt 
wurde:  nur  der  amtierende  Priester  sieht  es,  wenn  er  die  verhüllenden 
Decken  vertauscht.    Aus  einer  Festpredigt  anläßlich  der  Translation 
etwa  vom  Jahre  045  —   erfahren  wir,  daß  das  Leinwandbild  auf  eine 
Holztafel  aufgespannt  und   mit  Cold   überzogen  war;   ob  letzteres  nur 
einen  Uberzug  des  (irundes  mit  Freilassung  des  C.esichtes  bedeutet,  bleibt 
unklar.    Die  Art  der  Aufbewahrung,  die  Unnahbarkeit  des  Bildes  erklaren 
zur  C.enüge,   daß  wir   keine   genauen   Kopien   in  Gemälden  zu  finden 
glauben  dürfen.    Die  Idee,  nicht  das  Vorbild,  wirkt  kunstgeschichtlich. 

Von  ungleich  größerer  kunstgeschichtlicher  Bedeutung  als  die  vor- 
genannten Achiropoiitcn,  die  höchstens  die  Ausprägung  des  einen  oder 
anderen  Votivbildcr-Typus  zur  Folge  gehabt  haben,  ist  die  Veronika- 
Legende.  Obwohl  auch  sie  aus  dem  Osten  stammt,  ist  ihre  Weiterent- 
wicklung doch  erst  im  Abendlande  vor  sich  gegangen,  und  hier  ist  sie 
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dann  ein  unentbehrlicher  Bestandteil  des  Bilderschatzes  der  spatmittel- 
alterlichen Kunst  geworden.    Andererseits  knüpft  gerade  diese  Legende 
an  ein  Kunstwerk  der  römischen  Kaiser/.eit  an,  dessen  ehemalige  Existenz 
nicht  bezweifelt  werden  kann.     Nach  I).  ist  die  verwickelte  Entstehungs- 
geschichte der  Legende  etwa  folgende:  Sie  beginnt  mit  der  aus  Kusebios 
bekannten  Krzählung  von  der  Krzgruppe  in    Faneas  (Casarea  Philippi), 
weiche  die  von  Christus  geheilte  blutflüssige  Krau  dem  Heilande  gesetzt 
haben    soll.      Seit   dem  Vorgange    Beausobres   und    Hases    im  frühen 
iS.  Jahrhundert  hat  die  archäologische  Forschung,  zuletzt   Bienkowski l) 
wiederholt  den  Versuch  gemacht,  diese  Krzgruppe  als  Kaiserstatue  mit 
huldigender  Frovinz  zu  erklären.     D.  tritt  dieser  Auffassung  entgegen  und 
will  in  der  mannlichen  (".estalt  einen  Heilgott  sehen.    Kntscheidend  wäre 
für  die  Ansicht,  wenn  Kusebios  in  der   Tat,  wie  es  1).  »kaum  zweifel- 
haft  erscheint,  das  Heilkraut  zur  Bronzegruppe  gehörig  erachtete,  welches 
nach  spateren  bei   der  Gruppe  wuchs   und   wunderbare   Kräfte  besaß: 
er>t  eine    mißverstandene  jüngere    Lesart   des  Kusebios  wäre   nach  I). 
Ursache  dieser  Legende  gewesen.    Beachtenswert  sind  auch  die  Schicksale 
dieser  Krzgruppe,  namentlich  da  man  von  ihr  ikonographische  Kinflüsse 
hat  ableiten   wollen.     Sie  wurde  anscheinend   wiederholt  zerstört,  und 
wenn  in  der  Kirche  zu  Faneas  noch  im  6.  Jahrhundert  eine  Statue  Christi 
aus  Goldbronze  gezeigt  wurde,  so  war  sie  weder  in  der  Materie  noch 
in  der  Form  die  ursprüngliche  Gruppe. 

lungere  Formen  der  Fancas-Legende  nennen  die  Blutflüssige  Bere- 
mke  =  Veronika.    Unter  eben  diesem  Namen  tritt  sie  in  einer  Reihe 
Legenden   auf,  die  sich  mit  dem  Schicksal  Filati  befassen.  Wiederum 
ist  sie  Besitzerin  eines  —  auf  natürliche  Weise  entstandenen  -  Christus- 
l»ildes.  tlas,  nach  Rom  überführt,  Kaiser  Tiberius  vom  Aussatz  heilt.  Die 
legende  kümmert  sich  ursprünglich  nicht  um  den  Verbleib  dieses  Bildes, 
-  seit   dem   Mittelalter  gehört  es  zu   den  Reliquien  der  Peterskirche. 
Von   hier  aus  verbreitet  es  sich  durch  die  abendlandische  Christenheit, 
seit   Papst    Innoccnz  III.   für  ein   bestimmtes  vor  einem  Veronikabilde 
'.'L-sprochenes  Gebet  einen  Ablaß  versprach,   den  seine  Nachfolger  ins 
I  ngcheure  ausdehnten. 

Sind  seitdem  Veronika- Bilder  weithin  verbreitet,  so  nahm  die 
Legende  doch  erst  geraume  Zeit  später  die  Form  an,  welche  zu  den 
Rurigen  künstlerischen  Darstellungen  führte.  Die  reiche  Fortentwic  klung 
der  Legende  seit  dem  n.  Jahrhundert  beschäftigt  sich  ausführlich  mit 
<^cr  Frage  der  Entstehung  des  Bildes;  die  Idee  des  Wunders  tritt  in  die 
legende  ein,  und  zwar,  wie  1).  in  seiner  Schlußbetrachtung  auszuführen 


l)  De  »imulacris  barbararum  gentium  apud  Romanos.    Krakau,  1900.    S.  18. 
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sucht,  ist  eine  literarische  Herührung  der  Veronika-  und  der  Abgar- 
Legende  die  Veranlassung  gewesen.  Zunächst  ist  es  ein  Abdruck  des 
Gesichtes  Christi,  der  wahrend  der  Wirkenszeit  Christi  entsieht;  die  Ver- 
anlassung wird  verschieden  erzählt.  Krst  spater  wird  der  Vorgang  in  die 
Passionszeit  verlegt  und  vollends  erst  um  1300  entsteht  die  allbekannte 
Legende,  daß  Veronika,  dem  Heilande  bei  der  Krcuztragung  begegnend, 
ihm  mit  diesem   Tuche  Blut  und  Schweiß  abgewischt  habe. 

In  eine  Kritik  der  erhabenen  Darstellungen  des  Veronika-Hildes  ist 
D.   nicht   eingetreten;    er  verweist   auf  das  von   Grimm    und  Pearson 
gesammelte  Material.    Die  Kunstgeschichte  wird  sich  mit  Hilfe  der  von 
D.  geschaffenen  Grundlage  von  neuem  der  Krage  zuwenden  müssen.  Das 
Material   ist  noch  bei   Pearson   für  die  altere  Zeil         d.  h.  bis  in  die 
zweite  Hallte  des   14.  Jahrhunderts   —   sehr  dürftig.     An   sich  liegt  der 
Gedanke  sehr  nahe,  daß  der  von  Papst  Innocenz  III.  geschaffene  Ablaß 
für   die  vor   dem  Veronikabilde  zu  sprechenden  Gebete  einen  weitver- 
breiteten Bildtypus  geschaffen  haben  müsse.    Wir  möchten  sein  Auftreten 
zunächst   in   den   Gebetbüchern,  deren   doch  jede   hochgestellte  Person 
lichkeit  des  13.  Jahrhunderts  eines  besaß,  erwarten.    Eine  Parallele  hierzu 
bietet    die  Verbreitung   der    Christophlegende.     Wer    das    Bild    des  hl. 
Christoph  gesehen  hat,  soll  am  selbigen  Tage  nicht  sterben.    Der  fromme 
Aberglaube  brachte  es  mit  sich,  daß  vereinzelt  im  13.  Jahrhundert,  später 
hantiger  Christophbilder  an  den  Anfang  der  Gebetbücher  gestellt  wurden. 
Ahnliches  sollte  man  von  den  Veronikabildern  annehmen  dürfen.  Die 
Heispiele  sind  aber  sehr  spärlich.    Die  älteste  Darstellung  des  Veronika- 
bildes ist  die  bei  Matthäus  Paris  in  seiner  Historia  Angliae  im  Corpus 
Christi  College  in  Cambridge:  es  ist  ein  Brustbild  des  nimbierten,  bartigen 
Christus.    Kunstgeschichtlich  ist  es  nicht  anders  anzusprechen  als  eine 
Abkürzung,  ein  Ausschnitt  aus  dem  Maiestas  Domini-Hilde.  Entsprechend 
den   alteren   Formen    der  Legende   fehlt  jede  Andeutung  des  Leidens. 
Wenn  Matthaus  Paris  auf  einem  Schlußblatte  derselben  Hs.  den  obigen 
Christustypus  neben  den  Kopf  des  toten  Christus  zeichnet,  so  stellt  cm 
hier  —  ohne  Pezug  auf  das  Veronikabild        den  Typus  des  Crucitixus 
neben  den  der  Maiestas  Domini.    Daß  letzterer  zunächst  der  des  Veronika- 
bildes  bleibt,   wird   durch   eine  lavierte  Federzeichnung  eines  aus  der 
Schweiz  oder  Südwestdeutschland  stammenden  Psalteriums  in  Besancon 
(Öflfcntl.  Bibl.  Ms.  54  bestätigt.    Das  Bild,  web  lies  im  letzten  Drittel  des 
13.  Jahrhunderts  entstanden  sein  durfte,  stellt  den  Kopf  des  bärtigen  Kr- 
losers  mit  dem  Kreuznimbus  in  voller  Vorderansicht  in  einem  Vierpafl 
dar;  es  ähnelt  dem  Bilde  bei  Matthaus  Paris  sehr,  nur  sind  gotisierende 
Formen  an  Stelle  der  byzantinisierenden  getreten.  Die  beistehenden  C  le- 
bete bezeichnen  es  als  Veronikabild.    Die  Umschrift  lautet: 
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Dens  misereatur.  Totum  psalmum  (66)  cum  gloria  patri.  —  Fac 
mecum  domine  Signum  in  bono  ut  videant  <jui  me  oderunt  et  con- 
fundantur.  (Ps.  85,  17).  -  Signatum  est  super  nos  lumen  uultus  tui 
domine,  dedisti  leticiam  in  corde  meo  (Ps.  4,  7).  Oremus. 

Deus  qui  nobis  signatis  I limine  uultus  tui  memoriale  tuum  ad  in- 
stantiam  ueronice  ymaginem  tuam  sudario  impressam  relinquere  uoluisti, 
per  crucem  et  passionem  tuam  tribuc,  ut  ita  nunc  in  terris  per  speculum 
et  in  enigmatc  ucnerari,  adorare,  honorare  ipsam  ualeamus,  ut  te  tunc 
facie  ad  faciem  uenientem  super  nos  iudicem  sceuri  uideamus.  Dominum 
nostrum  vidi,  dominum  facie  ad  faciem  et  salua  facta  est  anima  mea. 
Amen.    Amen.  Amen.2) 

Der  Typus  des  ganzseitigen  Brustbildes  Christi  ist  der  alteren  Buch- 
malerei fremd.     Das  erste  Vorkommen  finde  ich  in  dem  l'salterium  der 
thüringisch -sachsischen  Schule  in  Donaueschingen  (i.  Hälfte  des  13.  Jhs.), 
in  dem  sich  auf  Fol.  33»  und  3«p  Brustbilder  Mariae  und  Christi  gegen- 
überstehen; doch  fehlt  hier  jede  Bezugnahme  auf  wunderbar  entstandene 
Vorlagen.     Wieder  englischen,  etwas  jüngeren  Ursprunges  ist  das  Brust- 
bild Christi,  welches  eine  neu  testamentliche  Bildfol^e  einer  Apokalypse 
in  der  Bibliothek  des  Lambeth  Palace  (Nr.  209,  Fol.  53b)  abschließt;  der 
Kopftypus  in  strengster  Vorderansicht  hat  grüßte  Ähnlichkeit  mit  der  Dar- 
stellung bei  Matthaus  Paris;  abweichend  ist  die  Hinzufügung  des  Mantels 
und  die  Blattwerkfüllung  zwischen  Nimbus  und  Bildrand.    Eine  Umschrift 
fehlt  wieder,  doch  wird  die  Deutung  auf  ein  Veronikabild  dadurch  nahe- 
gelegt, daß  sich  in  einer  verwandten  Handschrift  eine  ausführliche  Blustration 
zur  Veronikalegcnde  nachweisen  läßt.    Das  betreffende  Bild  ist  neuerdings 
von  M.  R.  James  beschrieben  und  von  Henry  Vates  Thompson  veröffentlicht 
worden,  ohne  daß  die  Beziehung  zur  Veronikalegende  erkannt  worden  wäre. 
Die  Handschrift,  in  der  das  Bild  sich  findet,  eine  illustrierte  Apokalypse, 
ruht  in  der  Sammlung  Henry  Vates  Thompson;")  das  Buch  ist  englische 
Arbeit  der  2.  Hälfte  des   13.  Jahrhunderts;   seine  besondere  Figentüm- 
lichkcit   ist   die,   daß   es   außer   den   76  Illustrationen  des  Textes  der 
Apokalypse  eine  ebensogroße  Bildfolge  zu  der  Fxposito  des  Berengaudus 
bringt.    Das  24.  Bild  (Fol.  1  2b)  schildert  den  Weltuntergang  bei  der  F>- 
öffnung  des  sechsten  Siegels.    Die  Expositio  deutet  die  apokalyptische 
Sc  hilderung  vorbildlich  auf  den  Untergang  der  Juden  und  die  Berufung 


2)  Vgl.  Dobschlitz  S.  294*f.;  wo  die  ganz  ähnliche  Oebetsanweisung  des  Matthäus 

Pari». 

3)  A  descrijitive  Catalogue  of  the  second  series  of  fifty  manuseripts  in  the  col- 
leetion  of  Henrv  Vates  Thompson.  Cambridge  1902.  Die  Beschreibung  der  Apokalypse 
(>.  2off.)  von  Montague  Rhode*  James.  —  A  I.ecture  on  some  english  illuminaled 
n»ar,u Scripts  by  Henry  Vates  Thompson.    London  1902.    S.  16  ff.,  Abb.  auf  Taf.  X. 
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der  Heiden.  Hierzu  gehört  die  in  Frage  kommende  Darstellung:  In  der 
Mitte  thront  der  römische  Kaiser  -  das  Wappentier,  der  Adler,  bekrönt 
den  Thronaufbau.  Der  Kaiser  blickt  nach  rechts.  Ihm  naht  ein  Henker, 
der  Geld  aus  einer  Börse  nimmt,  mit  drei  gefesselten  Juden.  Ihnen 
gegenübergestellt  ist  ein  feierlich  heranschreitender,  gekrönter,  jugendlicher 
Mann,  der  den  rechten  Arm  erhebt  und  mit  der  Hand,  die  unter  dem 
Ärmelendc  oder  einer  Decke  verborgen  ist,  das  untere  Kndc  eines  Tuches 
berührt,  das  über  den  oberen  Bildrand  aufgehängt  zu  sein  scheint.  Dieses 
Tuch  zeigt  den  vom  Kreuznimbus  umgebenen  bärtigen  Kopf  Christi  nach 
Art  der  vorerwähnten  Veronikabilder.  Hinter  der  jugendlichen  vornehmen 
Gestalt  eine  Gruppe  anbetender  Männer.  Die  Handlung  nimmt  auf  der 
andern  Seite  des  bärtigen  Kaisers  ihren  Fortgang.  Kr  hat  seine  Rechte 
befehlend  ausgestreckt.  In  einem  Flusse  steht  dort  der  Henker  wieder  und 
ersticht  eine  andere  (oder  ist  dieselbe  gemeint,  wie  auf  der  rechten  Seite?) 
Gruppe  gefesselter,  fast  nackt  dargestellter  Juden;  klagend  steht  eine 
Frauengruppe  dabei.  Darüber  thront  in  einer  Mandorla  Christus  mit  einem 
goldenen  elliptischen  Gegenstande  in  der  Hand,  er  blickt  zu  dem  Kaiser 
herab. 

Die  Szene  ist  unseres  Frachtern  so  aufzufassen,  daß  dem  römi- 
schen Kaiser  ein  gekrönter  Mann  das  Veronikabild  vorführt,  und  daß 
die  Bestrafung  der  Juden  damit  in  Zusammenhang  steht.  Gedankenver- 
bindungen dieser  Art  sind  den  verschiedenen  Bearbeitungen  der  »Cura 
Sanitatis  Tiberii«  und  der  »Vindicta  Salvatoris«  eigen:  Erzählungen, 
welche  mit  der  Geschichte  der  Bestrafung  Pilati  und  der  Juden  die 
Heilung  des  Tibcrius  durch  das  Veronikabild  verbinden.  Dahingestellt 
muß  bleiben,  wie  die  Einzelheiten  auszudeuten  sind:  In  der  Mittelfigur 
möchten  wir  den  Kaiser  Tiberius  erkennen.  Dürfen  wir  dann  die  jugend- 
liche gekrönte  Gestalt  als  Volusian  ansprechen,  den  Tiberius  nach  Jerusalem 
entsandt  hat,  um  das  Bild  Christi  zu  holen?  Eine  Schwierigkeit  liegt  darin, 
daß  die  Bestrafung  der  Juden  nach  unserer  Deutung  vor  den  Augen  des 
Tiberius  vor  sich  gehen  würde.  Die  Hinrichtungsszene  bedarf  kaum  einer 
weiteren  Erklärung;  der  Verkauf  rechts  würde  den  Zug  der  Legende 
wiedergeben,  daß  die  Juden  verkauft  werden:  nicht  einer  für  dreißig 
Silberlinge,  sondern  dreißig  für  einen  Silberling!  Die  Einbeziehung  dieser 
Szenen,  die  unter  Titus  und  Vespasian  in  Jerusalem  spielen,  wäre  nur 
daraus  zu  erklären,  daß  hier  dargestellt  wäre,  was  Volusian  dem  Kaiser 
in  seinem  Reiseberichte  erzählt.  Einzelheiten  des  Bildes,  wie  namentlich 
die  Darstellung  des  Flusses  bei  der  Hinrichtung  und  die  Erscheinung 
Christi,  scheinen  indessen  auf  die  Einwirkung  einer  mir  unbekannten 
Version  der  Legende  hinzuweisen.  Darum  sei  genaueren  Kennern  der 
Legende  das  letzte  Wort  überlassen. 
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Um  dieselbe  Zeit  begegnet  uns  auch  in  Deutschland  eine  Illustration 
aus  diesem  Legendenkreise.  Die  weiteste  Rezension  der  sog.  Sächsichen 
Weitchronik  hat  ihm  ein  Kapitel  gewidmet;  die  einzige  illustrirte  Hand- 
schrift dieser  Rezension  (in  Gotha,  Herzogl.  Bibl.  I.  qo),  deren  Bildschmuck 
der  » thüringisch-sachsischen«  Schule  angehört,  bringt  dazu  zwei  Dar- 
stellungen, deren  eine  Veronika  mit  dem  Tuche  und  Volusian,  die  andere 
TiberittS  mit  dem  Bilde,  Veronika,  Volusian  und  den  gefesselten  Pilatus 
vorführt.  Nach  den  knappen  Notizen,  die  mir  zur  Verfügung  stehen,  ist 
eine  Ähnlichkeit  mit  dem  englischen  Bilde  nicht  abzusehen. 

Durch  die  Heranziehung  dieser  verschiedenen  Darstellungen  ist 
das  Material  an  Veronikabildern  aus  der  Zeit  vor  1300  vervielfacht 
worden.  Krst  dieses  vermehrte  Material  gestattet  den  Schluß,  daß 
wir  es  bei  Matthäus  Paris  mit  einem  allgemein  gültigen  Typus  zu 
tun  haben;  dieser  Typus  fußt,  wie  gesagt,  auf  der  Maiestas  Domini. 
Erst  um  1300  bringt  die  Legende  die  Entstehung  des  Veronikabildes 
mit  der  Passion  Christi  in  Verbindung.  Die  bildende  Kunst  folgt  ihr 
langsamer;  aber  die  Anschauung  Pearsons,  daß  erst  im  vorgerückten 
15.  Jahrhundert  der  triumphierende  Christustypus  dem  leidenden  Platz 
mache,  ist  nicht  aufrecht  zu  erhalten.  Aldenhoven  hat  in  seiner  ^Ge- 
schichte der  Kölner  Malerschule4)  ,  dieser  Frage  eine  gründliche  Unter- 
suchung gewidmet.  Das  Ergebnis  ist,  daß  in  der  Kölner  Malerei  des 
spaten  14.  Jahrhunderts  das  Veronikabild  mit  Dornenkrone  und  Bluts- 
tropfen vorkommt  und  daß  es  in  dieser  Zeit  auch  auf  den  Darstellungen 
der  Passionszeichen  bereits  typisch  ist. 

Wenn  wir  für  die  ältesten  »Nachbildungen*  des  Vcronikabildcs 
den  Anschluß  an  die  Maicstas-Domini-Darstellungen  behaupten,  so  soll 
damit  natürlich  keine  Vermutung  über  «las  Aussehen  des  in  Rom  be- 
wahrten Bildes  ausgesagt  sein.  Betont  sei  hier  nochmals,  daß  keines 
der  Bilder  des  13.  Jahrhunderts  über  die  dem  Künstler  geläufige  Chri- 
stusvorstellung hinausgeht,  daß  sich  namentlich  nirgends  Spuren  der  Be- 
nutzung eines  orientalischen  Vorbildes  zeigen.  Wir  machen  uns  völlig 
I>.s  Grundgedanken  zu  eigen:  »Das  Wunderbild  gibt  die  Anregung  zur 
künstlerischen  Reproduktion  nur  indirekt  durch  das  Medium  der  Legende, 
nicht  als  direkte  Vorlage.',  Eine  sonderbare  Bestätigung  dieses  Gesetzes 
bietet  die  Geschichte  des  Bildes  im  Cistercienserinnen-Kloster  Monstreuil- 
les-Dames.  Die  Nonnen  erhielten  ihre  Kopie  des  Veronikabildes  124g 
von  Papst  Urban  IV.,  damals  noch  Jacob  Pantaleo  von  Troycs,  Erz- 
diakon  von  Laon  und  päpstlicher  Hauskaplan.     Diese  »Kopie«  jetzt 

• 

in  Laon  —  erweist  sich  durch  ihre  Inschriften  als  slavische  Arbeit.  Der- 


«)  S.  47.  65  ff. 
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artige  byzantinische  Vorlagen  müssen  in  spaterer  Zeit  verschiedentlich  die 
Ausgestaltung  der  Veronikabilder  beeinflußt  haben.  Unter  diesen  Ge- 
sichtspunkten darf  man  die  typenbildende  Kraft  der  Wunderbilder  keines- 
wegs hoch  einschätzen.  »Daß  Christus  abgebildet,  wunderbar  abgebildet 
worden  war,  darauf  kam  es  ihnen  an,  nicht,  daß  er  eben  so  ausgesehen 
habe.  Nur  so  erklärt  es  sich,  daß  diese  Bilder  kunstgcschichtlich  so  gut 
wie  bedeutungslos  sind;  man  übermalte  sie;  wenn  man  sie  kopierte,  so 
folgte  man  vielmehr  der  eigenen  Phantasie  als  dem  Originale,  das  irgend- 
wo in  weihevoller  Unzugänglichkeit  im  Verborgenen  seiner  heiligen 
Lade  lag.« 

Daß  kunstgeschichtlich  trotzdem  das  eine  oder  andere  dieser 
Wunderbilder  ein  wichtiges  Denkmal  sein  mag,  wird  dadurch  natürlich 
nicht  berührt;  aber  solange  diese  Bilder  in  ihrer  weihevollen  Unzugäng- 
lichkeit den  kritischen  Blicken  verschlossen  sind,  werden  darüber  kaum 
Mutmaßungen  aufgestellt  werden  können.  Das  Material  ist  hier  ungleich 
reicher  als  man  denken  mag:  wenigstens  wenn  man  die  sogen.  Lukas- 
und  Nikodcmosbildcr  mit  in  den  Bereich  der  Erörterung  zieht.  D.  hat 
ihnen  den  siebenten  Abschnitt  seiner  Beilagen  gewidmet  (S.  267**  bis 
292**).  Der  Glaube  an  Lukasbilder  würde  bis  in  das  5.  Jahrhundert  zu- 
rückreichen, wenn  eine  Erzählung  des  Theodoras  Anagnostes  unanfecht- 
bar wäre.  Eudochia  soll  auf  ihrer  Jcrusalemfahrt  (um  450)  der  Pulcheria 
das  von  Lukas  gemalte  Muttergottesbild  nach  Konstantinopel  gesandt 
haben.  Wahrscheinlich  ist  aber  diese  Stelle  eine  jüngere  Einschiebung, 
und  auch  der  Umstand  kann  keine  Bestätigung  bieten,  daß  man  später 
in  Konstantinopel  das  berühmte  und  hochgefeierte  Bild  der  Hodegctria 
als  dieses  Lukasbild  der  Eudochia  ausgab.  I).  neigt  der  Ansicht  zu, 
daß  die  Legende  von  den  Lukasbildern  abendländischen  Ursprungs  sei: 
das  römische  Gegenstück  zum  byzantinischen  Achiropoiiten-(  Hauben. 
Lukas  wird  zum  Verferiiger  dieser  Bilder  erwählt,  weil  er  der  Biograph 
der  Jugendgeschichte  Christi  ist.  Ein  Gesichtspunkt,  den  die  Legende 
freilich  vergessen  hat,  wenn  sie  später  dem  Lukas  verschiedene  Portrats 
aus  der  neutestamentlichen  Geschichte,  nicht  nur  die  Mutter  Gottes  mit 
dem  Kinde,  zuschreibt  Sind  solche  Bilder  ursprünglich  als  menschliche 
Kunstwerke  gedacht,  so  nähert  sie  die  Legende  später  den  Achiropoiitcn 
an:  Lukas  beginnt  das  Bild,  aber  überirdische  Kräfte  vollenden  es  ohne 
sein  Zutun. 

Dem  Maler  Lukas  entspricht  der  Bildhauer  Nikodemos,  dem  Er- 
zähler der  Jugendgeschichte  und  Maler  der  Jungfrau  mit  dem  Kinde  der 
Zeuge  der  Passion  und  erste  Schnitzer  eines  Crucifixus.     Von  den  auf 
ihn  zurückgeführten  Bildwerken  steht  der  Volto  Santo  in  Lucca  im  Vor- 
dergrunde  des   Interesses.     Leider    führt   gerade  hier  die  theologische 
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Kritik  7.11  wenig  festen  Ergebnissen.  D.  neigt  der  Ansicht  zu,  daß  die 
Legende  abendlandisch  ist  und  vielleicht  von  Anfang  an  mit  dem  Volto 
Santo  zusammenhangt.  Letzterer  müßte  dann  freilich  spätestens  aus  dem 
8.  Jahrhundert  stammen.  Hier  würde  eine  genaue  Prüfung  des  Originals 
vielleicht  zu  Ergebnissen  führen;  über  die  kunstgeschichtliche  Wichtig- 
keit eines  monumentalen  Kruzifixes  aus  dem  frühen  Mittelalter  ist  kein 
Wort  zu  verlieren.  Für  die  Verbreitung  des  Typus  ist  auf  das  bekannte 
Kruzifix  von  Meister  Imerward  im  Dome  zu  Braunschweig  zu  verweisen, 
das  den  Volto  Santo  getreu  wiedergibt. 

Soviel  von  dem  reichen  Inhalte  des  D.schcn  Werkes.  Diese  kurzen 
Auszuge  haben  ihren  Zweck  erfüllt,  wenn  sie  die  kunsthistorische 
Forschung  darauf  aufmerksam  machen,  welch  reiches  Arbeitsfeld  ihr  hier 
von  theologischer  Seite  neu  erschlossen  worden  ist.  Ein  Mick  in  die 
schier  unübersehbare  Masse  des  Stoffes,  den  D.  zusammengetragen  und 
bewältigt  hat,  lehrt,  wie  notwendig  gerade  hier  ein  Zusammenwirken  der 
Schwesterdisziplinen  ist.  Die  kurze  Abschweifung  zu  den  Veronikadar- 
Meüungen  genügte,  um  die  volle  Unzulänglichkeit  der  bisherigen  ikono- 
;'raphischen  Bearbeitungen  darzutun.  Aufgabe  des  Kunsthistorikers  ist 
es,  sich  nunmehr  von  neuem  des  schwierigen  und  umfangreichen,  aber 
überaus  interessanten  Stoffes  zu  bemächtigen  und  damit  aus  D.s  Buch 
die  notwendigen  Folgerungen  für  die  Kunstwissenschaft  zu  ziehen. 

Arthur  Haseloff'. 


Die  Schatzverzeichnisse  der  drei  Mainzer  Klöster  Karthause, 
Reichen  Klaren  und  Altenmünster  bei  ihrer  Aufhebung  im 
Jahre  1781.    Von  Dr.  Friedrich  Schneider.    Mainz  1901. 

Prälat  Friedrich  Schneider,  dessen  Verdienste  um  die  Kunstgeschichte 
>eincr  Vaterstadt  allbekannt  sind,  läßt  uns  in  diesem  Hefte  einen  Blick 
in  die  Schatzkammern  dreier  großer  Mainzer  Klöster  werfen.    Ks  handelt 
-ich  um    die  Karthausc  und  um   die  Klöster  der  Cisterzienserinnen  in 
Aitenmünster  und  der  Klarissen,  genannt    >Reichen-Klaren< .     Ihre  Auf- 
hebung wurde  im  Jahre  1781  durch  Papst  Pius  VI.  verfügt;  die  Absicht 
<les  die  Angelegenheit  betreibenden  Krzbischofs  war  die,  den  reichen  Besitz 
der  Klöster  zur  Ausstattung  der  armen  Mainzer  Universität  zu  verwenden. 
Um  welche  Werte  es  sich  dabei  handelte,  erhellt  aus  der  Schätzung  des 
jährlichen   Einkommens  der  drei  Kloster  auf  38,000  dulden!  Begreif- 
licherweise gehörte   zu   ihrem  Besitze  eine  Menge  von  Silbergerät  und 
Pretiosen.     Hierüber  geben  die  amtlichen  Schätzungen  genaue  Auskunft, 
die  neuerdings  wieder  zum  Vorschein  gekommen   und  von  S.  genau  ab- 
gedruckt  sind.     Dem  Zweck  der  Aufstellung  entsprechend  ist  natürlich 
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in  den  langen  Verzeichnissen  nicht  der  künstlerische,  sondern  der 
materielle  Wert  in  den  Vordergrund  gestellt,  daher  ist  der  beschreibende 
Teil  des  Verzeichnisses  knapp  gehalten,  das  Gewicht  und  der  Feingehalt 
um  so  genauer  angegeben.  An  mehr  als  einer  Stelle  kommt  trotzdem 
die  Bewunderung  der  künstlerischen  Qualität  in  den  Gutachten  zum 
Durchbruch,  und  ist  von  »Liebhaberwert «  die  Rede.  Was  aus  allen 
diesen  Schätzen  geworden  ist,  unter  denen  sich  sicher  eine  ganze  Anzahl 
künstlerisch  hervorragender  Stücke  befunden  haben,  ist  ungewiß.  S.  giebt 
(S.  70  ff.)  eine  übersichtliche  Zusammenstellung  der  Schatze  nach  ihrem 
Inhalte  und  hebt  die  Stücke  hervor,  deren  Beschreibung  kunstgeschu  ht- 
liches  Interesse  bietet  Vermutlich  ist  das  meiste  in  den  Schmelztiej;el 
gewandert.  Ob  die  Schätzung  der  Sachverständigen  auf  »Liebhaber- 
wert« das  beste  vor  diesem  kläglichen  Untergange  retten  sollte:  S.  hat 
nur  ein  Stück,  ein  Kreuzrcliquiar,  aus  Altenmünster  nachweisen  können, 
und  von  diesem  ist  es  zweifelhaft,  ob  es  in  den  Verzeichnissen  vorkommt. 

Ks  steht  zu  hoffen,  daß  die  Veröffentlichung  dazu  leiten  wird,  die 
Mainzer  Herkunft    noch  des   einen   oder  anderen  Stückes  festzustellen. 
Darin  liegt  die  allgemeine,  über  das  Lokalgcschichtliche  hinausweisende 
Bedeutung  des  Buches.    Die  Geschichte  der  Kirchensehatze,  die  Heraus- 
gabe der  alten  Inventare  und  endlich  die  Schilderung  ihres  Unterganges, 
der  Auflösung  und  Zerstreuung  ist  eine  nur  an  wenigen  Stellen  in  An- 
griff genommene  Aufgabe,  für  die  es  an  einem  überreichen  Material  nicht 
fehlt.    Ihre  Berücksichtigung  ist  in  erster  Linie  in  den  Inventuren  der 
Kunstdenkmäler  zu  verlangen,  die  damit  eine  Handhabe  zur  Wiederauf- 
findung versprengten  künstlerischen  Besitzes  bieten  sollen.   Kine  Sammlung 
der  Schatzver/eichnisse  muß  in  ähnlicher  Weise  der  Wissenschaft  dienen, 
wie  die  der  Bibliothekskataloge   des  Mittelalters;   nur   daß  die  ältesten 
Schatzverzeichnisse  durch  die  Knappheit  ihrer  Angaben  kaum  mehr  als 
statistisches  Material  bieten   werden,    während  gerade  die  Aufstellungen 
aus  neuerer  und  neuester  Zeit,  aus  der  Periode  der  großen  Umwälzung 
in  den  Besitzverhaltnissen  genug  Anhaltspunkte  für  die  Wiedererkennung 
der  Provenienz  der  jetzt  in  offentliehen  oder  privaten  Sammlungen  ver- 
streuten Stücke  bieten. 

Arthur  f/asiioß. 


Malerei. 

Johannes  Guthmann.  Die  Landschaftsmalerei  der  toskanischen 
und  umbrischen  Kunst  v<»n  Giotto  bis  Rafael.  Leipzig,  K.  W. 
Hiersemann  1902.    gr.  8".  456  S. 
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Kin   anziehendes,  hübsch   geschriebenes    und  ausgestattetes  Buch, 
das  manchem  I.eser  reichen  Genuß  bereiten  wird,  kann  an  dieser  Stelle, 
wo  nach  dem  wissenschaftlichen  Wert  gefragt  wird,  nur  unzulängliche 
Würdigung  finden.    Der  strenge  Kritiker  merkt  schon  an  der  Fassung 
des  Titels,  daß  dem  sprachlichen  Wohlklang  das  Vorrecht  vor  begrifflicher 
Scharfe  zufallt    Frühere  Beiträge  verwandter  Art,  wie  noch  Krnst  Zimmer- 
manns gediegenes  Büchlein  über  »die  Fandschaft  in  der  venezianischen 
Maierei c,  hatten  das  Thema  richtiger,  formuliert.    Im  Mittelalter  vollends 
kann  nur  von  einer  Rolle  der  Fandschaft  in  der  Malerei  oder  gar  von 
landschaftlichen  Elementen  die  Rede  sein,  auch  wenn  man  die  Land- 
schaftsmalerei als  Kunst  nicht  erst  da  anerkennen  will,  wo  sie  als  selb- 
ständige Gattung  auftritt.    Entscheidender  jedoch  als  der  vielversprechende 
Titel,  bei  dem  zur  Not  eine  ausgiebige  Berücksichtigung  der  Reliefkunst 
vgl.  S.  36  ff.)  mit  erwartet  werden  könnte,  bestätigt  das  Inhaltsverzeichnis, 
daß  logische  Klarheit  nicht  das  Hauptanliegen  der  Disposition  gewesen  ist 
Freilich,  die  Fülle  des  Stoffes,  oft  heterogenster  Beschaffenheit,  war  schwer 
zu  bandigen.  Aber  die  Überschriften  der  sechs  Kapitel  schwanken  zwischen 
zwei  Einteilungsprinzipien,  dem  historischen  und   dem  ästhetischen  Ge- 
sichtspunkt, statt  Einem  die  Oberherrschaft  einzuräumen.    Je  nach  der 
Wahl  des  einen  oder  des  andern  entstehen  zwei  ganz  verschiedene  Bücher, 
oder   doch    zwei    Behandlungsweisen    desselben   Gegenstandes,   die  nur 
nacheinander  zu  ihrem  Rechte  kommen  können.  Hier  wird  die  künstlerische 
Seite  bevorzugt     Dagegen  ist  gewiß  nichts  einzuwenden,   solange  mit 
der  geschichtlichen  Unterlage  nicht  willkürlich  umgesprungen  wird.  Nur 
setzen   Angaben,  wie    «die  Fandschaft  als  Kompositionsmittcl ,   —  die 
Krweiterung    des    landschaftlichen    Raumes,    —    die   Ausbildung  einer 
Stimmungslandschaftt-,   vollends   aber   die   ohne    Gegensatz  auftretende 
Szenerie   im    Dienste   einer   dezentralisierenden    Darstellungsweise..  — 
eine  sorgfältige  Verständigung  über  die  ästhetisc  hen  Grundbegriffe  voraus. 
<  >hne   solchen   Anhalt  einer  festen  Terminologie  verschwimmt  vor  den 
Augen  fies  Fesers  jedenfalls  der  Gleichklang  die  Entwicklung  der  Land- 
schaftsmalerei auf  Grund  malerischer  Kiemente«,  und  wir  fürchten  Über- 
tragung  viel   modernerer  Ansprüche,  wenn  vom  Mittelgrund  gesprochen 
wird,  bevor  es  einen  gegeben  hat.1) 

Prüfen  wir  die  Disposition  dagegen  auf  ihre  sachgemäße  Berechtigung, 
>u  durfte  dem  Historiker  sofort  jenes  Bedenken  aufsteigen,  ob  der  prag- 

l)  »Das  Wesentliche  eines  I.andschaftsbildcs  ist  der  Mittelgrund«  (S.  69).  Und 
die  vKntdcckung  de«  Mittelgrundes«  wird  S.  104  konstatiert.  Spater  lesen  wir  von  dem 
^kannten  Motiv  zur  Vermeidung  des  Mittelgrundes  bei  den  älteren  Meistern«  (22$), 
'•m  einer  Verlogenheit  (22*),  zjS),  in  die  sie  gar  nicht  kommen  konnten.  Krst  bei 
Botticelli  wird  eine  richtige  Krklurung  gefunden:  »im  Kontrast  Mir  Tiefe«  (324). 
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matische  Zusammenhang  dabei  bestehen  könne.  Wir  erhalten  große 
übersichtliche  Aufsätze,  die  für  sich  gelesen  werden  mögen;  aber  mit 
der  Freiheit  eines  Essayisten  wird  die  wohlbekannte  Reihenfolge  der  Kr- 
scheinungen  zerrissen.  War  es  nicht  ratsamer,  die  genetische  Betrachtung 
in  rein  geschichtlichem  Sinne  vorangehen  zu  lassen,  und  erst  auf  Grund 
dieser  Untersuchung  der  Tatsachen  die  ästhetische  Betrachtung  im  freien 
Überblick  für  sich  zu  geben?  Doch  wir  wollen  nicht  vorgreifen.  Allein, 
die  Namen  »Giotto  und  Rafael«  zwingen  den  Historiker  dreinzureden: 
diese  geschichtliche  Ausdehnung  des  Themas,  dies  Zusammengreifen  der 
Gotik  und  der  Hochrenaissance  erregt  viel  ernstere  Besorgnis  für  das 
Gelingen  der  kühnen  Fahrt,  zumal  wenn  für  solche  Verbindung  der 
allbekannten  Größen  gerade  die  Landschaftsmalerei  die  Richtschnur 
bilden  soll. 

Vertiefen  wir  uns  mit  Liebe,  wie  das  Ringen  einer  jungen  Kraft 
sie  fordert,  in  das  Streben,  diesen  Zusammenhang  aufzufinden  und  darzutun, 
so  erkennen  wir  bald,  daß  auf  dem  langen  Wege,  durch  die  Geschichte 
zweier  so  verschiedener  Jahrhunderte  hin,  eine  fortschreitende  Entwicklung 
des  Verfassers  selber  stattgefunden  hat,  und  freuen  uns  mit  ihm,  daß  er 
das  Zeug  dazu  besitzt,  sich  noch  zu  entwickeln,  und  Gaben  genug,  die 
des   Reifens  wert  sind.     Einige   von  ihnen   sind    sogar  frühreif,  über- 
raschend gediehen,  vielleicht  die  beglückenden  und  die  bequemeren,  die 
allgemeiner  genießbaren  zuerst.    Aber  andere  sind  unverkennbar  zurück- 
geblieben und  heischen  der  Fürsorge;  denn  es  sind  die  ernsteren,  die 
erst  nach  geduldiger  Übung  befriedigen,  aber  auch  den  Charakter  des 
Mannes  fest  begründen.     Schriftstellerische  Talente  zu   loben,    ist  hier 
nicht  der  Ort.     Dichterische  Fähigkeiten,  die  dem  ganzen  Kunsthistoriker 
unentbehrlich  sind,  wo  es  gilt,  die  Wirkung  des  Bildwerks  in  die  der 
Wortkunst  zu  übertragen,  können  gefahrlich  und  unerlaubt  werden,  wo 
die  strenge  Zucht  der  sinnlichen  Anschauung  sie  nicht  bindet.  Wissen- 
schaftlich gediegene  Untersuchung  mit  künstlerisch  wirksamer  Darstellung 
zu  vereinigen,  dazu  gehört  eine  Gymnastik  des  Geistes  und  eine  Energie  des 
Durchorganisierens,  die  auf  ganz  anderem  Hoden  erwachsen  als  redaktionelle 
Geschicklichkeit  und  glänzende  Unterhaltungsgabe   moderner  Literaten. 
Hier  ist  es  Pflicht  des  Kritikers,   den  Abklärungsprozeß  zu  befordern, 
indem  er  ihn  zum   Bewußtsein  bringt,   und   die  Werte   unerbittlich  zu 
scheiden,  wo  sie  nicht  länger  ohne  Nachteil  durcheinander  wuchern. 

In  diesem  Sinne  kann  der  Fachmann  nur  bedauern,  daß  der  erste 
Teil  der  Arbeit,  der  schon  zwei  Jahre  früher  als  Heidelberger  Doktor- 
dissertation gedruckt  war,  nicht  zu  Gunsten  des  neuen  Buc  hes  abgestoßen 
ist,  denn  der  Verfasser  ist  innerlich  darüber  hinausgewachsen.  Wenn 
er  selbst  beim  Drucke  schon  bekennt,  daß  der  Stand  der  Forschung  sich 
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verschoben  habe  (S.  1 18,  91),  so  war  nach  1900  eine  völlige  Umgestaltung 
notwendig,  oder  aber  —  Verzicht.  Ein  resoluter  Schnitt  hätte  die  Selb- 
ständigkeit des  neuen  Lebewesens  ermöglicht. 

Nun  aber  verrät  der  erste  Teil  trotz  liebevoller  Sorgfalt  im  einzelnen 
doch  die  Unsicherheit  des  Anfängers  überall.    Viel  zu  viel  bunte  Fäden 
werden  zu  gleicher  Zeit  angesponnen,  und  nur  gelegentlich  melden  ein- 
gestreute Bemerkungen  den  Umschwung  in  der  Auffassung  der  Sache, 
der  sich   vollziehen   mag.     Wäre  das   Buch    dann   entschlossen  ->von 
Masaccio   bis   RafaeU    betitelt,   so   könnten   wir  den  selbsterrungenen 
Standpunkt  mit  Freuden  anerkennen  und  hätten  einen  Beitrag  zur  Genesis 
der  ^klassischen  Kunst«  erhalten.    Nun  sehen  wir  die  Entfremdung  vom 
Alten,  sehen  die  Wirkung  ganz  andrer  Vorbilder  und  künstlerischer  Ge- 
sichtspunkte wie  Ad.  Hildebrands  und  H.  Wölfflins  immer  mehr  Macht 
gewinnen;  wir  wünschen  nichts  dringlicher,  als  den  Sieg   des  ernsten 
«elbsterzieherischen  Strebens  bestätigt  zu  finden.     Aber  ein  Triennium 
naturwissenschaftlicher  Schulung,  das  dazu  gehört  hätte,  läßt  sich  schwer 
einbringen.    Am  Kncle  kommt  gar  der  Rückfall,  dem   leidigen  Gesamt- 
niel zuliebe  (z.  B.  423)  »von  Rafael  zu  Giotto«,  ja  noch  schlimmer  zum 
heiligen  Franciscus  zurück. 

Ks  war  einmal,  —  erzählen  wir  doch  den  Kindern  des  zwanzigsten 
Jahrhunderts  die  wahre  Geschichte  wie  es  zugegangen,  —  vor  nunmehr 
fast    25   Jahren,   da   verkündete   in  Rom   eine   russische  Fürstin  ihren 
Jungern :  der  eigentliche  Vater  der  ganzen  Renaissance  sei  niemand  anders 
gewesen  als  der  heilige  Franciscus  von  Assisi.    Das  anregende  Orakel 
unserer  allverehrten  Freundin  Donna  Nadina  vom  Kapitol  hat  reichliche 
Frucht  getragen.    Aber  es  hat  wohl  immer  Andere  gegeben,  die  es  auch 
gehört  und  verstanden,   doch  nicht  als  gläubige  Junger  verkündet,  ja 
ernstlich    bezweifelt    haben.     Sie   suchen    die    Lebensbedingungen  der 
bildenden  Kunst  nicht  in  l'salmistenpoesie,  wie  jene  Isituies  ih-  creaturis 
enthalten.     (S.  188.)     Wer  sich  auf  diese  beruft,  muß  das  bischen 
Yuurgcfühl,  das  sich  darin  aussprechen  soll,  ganz  genau  charakterisieren. 
Es  bat  in  seiner  Eigenart. mit  Landschaftsmalerei  gar  keine  Berührung. 

Und  die  feinsinnige  Beobachtung  des  Verfassers,  kommt  nicht  auch  sie 
^chon  Giotto  gegenüber  zu  der  Hinsicht,  daß  in  seiner  Kunst  von  Land- 
schaftsmalerei eigentlich  gar  keine  Rede  sein  dürfe?  Wenn  die  Linienzügc 
seiner  Felsen  und  Baume  in  der  dargestellten  Handlung  aktiv  eine  Rolle 
fielen«,  so  gehört  diese  Vorstufe  höchstens  in  eine  Finleitung  zu  dem 
Thema,  und  wie  viel  damit  von  der  ganzen  Malerei  des  Trecento?  Das 
letzte  Wort  über  das  Wesen  dieser  Kunst  wird  nicht  gefunden.  Daß 
die  epische  Krzählung,  d.  h.  die  Vermittlung  des  poetischen  Inhalts  die 
*anze  Ökonomie    bestimmt,  genügt  noch  nicht:  damit  rückt  der  Maler 
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nur  in  die  Kategorie  der  Dichter;  wir  verlangen  zu  wissen,  wie  er  es 
macht,  mit  seinen  augenfälligen  Mitteln  zu  erzählen,  ohne  Worte  zu 
dichten,  und  den  Beschauer  zum  Nacherleben  der  Vorgange  zu  bringen. 
Die  Gebärdensprache  war  die  Hauptsache  und  von  da  aus  die  Gebärdung 
der  Felsprotile  und  der  Baumstämme,  als  Ausstrahlung  der  Figuren  und 
ihrer  Gegensätze.    (Vgl.  Masaccio-Studien  V,  94.) 

So  bleibt  auch  die  bessere  Krkenntnis  über  die  selbständigen  Be- 
strebungen der  Sienesen  auf  halbem  Wege  stehen.  Dueeios  Kunst  ist 
gemütvoll  und  sinnig  erfaßt;  aber  nicht  freimütig  nach  der  doppelten 
Verwandtschaft  mit  byzantinischen  Miniaturen  auf  der  einen  Seite  und 
der  großen  mittelalterlichen  Wandmalerei  auf  der  andern  Seite  gewürdigt. 
Die  Tafeln  aus  der  Passion  gehen  vielfach  auf  monumentalen  Maßstab 
zurück  und  gehören  zum  Kapitel  vor  Giottos  Franciscuslegende  zu  Assisi. 
Die  kulturgeschichtliche  Finleitung  hat  den  Blick  vorher  auf  das  Idyllische 
und  Genrehafte  eingestellt:  da  müssen  wir  zur  Beurteilung  der  ^eitlen « 
Nachbarin  von  Florenz  zurückkehren,  mag  nun  Dante  oder  Vasari  als 
Fideslulfer  für  den  alten  Autoritätsglauben  dienen.  Wir  bleiben  in 
Widersprüchen  hängen,  ob  auch  Pictro  Lorenzetti  kühnlich  gewürdigt 
werde,  wie  die  Festschrift  zu  Ehren  des  kunsthistorischen  Instituts  in 
Florenz  1807,  S.  152  mit  der  Bestimmung  des  Allenburger  Diptychons 
gefordert  hatte  (dies  Citat  fehlt  S.  74,  51  u.  113),  ob  auch  Ambrogio 
Lorenzetti  als  Entdecker  des  Mittelgrundes  gefeiert,  ja  selbst  dem  Rcitcr- 
bild  des  Simone  Martini  eine  Eigenschaft  beigemessen  wird,  die  wir 
auch  dem  1'berblick  über  «las  Regiment«  im  Lande  nicht  ohne  Ein- 
schränkung zugestehen  möchten. 

Ganz  gelegentlich  wird  die  richtige  Fassung  der  Gesamtaufgabe 
eingestreut,  die  zur  Umgestaltung  dieses  ersten  Teils  erforderlich  gewesen 
wäre  (S.  80).  Wer  jedoch  ernstlich  das  Raumproblem  auf  der  einen 
Seite  und  das  Verhältnis  zum  Genre  auf  der  andern,  durch  verfolgt,  muß 
eigentlich  eine  ganze  Geschichte  des  Trecento  schreiben;  denn  aus  diesen 
beiden  Quellen  stammt  aller  Fortschritt.  Nur  so  vermag  auch  die  objektive 
Forschung  den  Nachfolgern  Giottos  gerecht  zu  werden  und  lernt  gar 
bald  statt  von  »Verwilderung  alter  Formen«  vielmehr  von  »Vorbereitung 
neuer  Anschauungen*  reden.  Das  Raumproblem  beschäftigt  die  ge- 
diegenen Kräfte,  wie  Giottino  und  Antonio  Veneziano,  bis  ans  Ende  des 
Jahrhunderts,  und  »das  liebevolle  Sich-Versenken  ins  Detail?  ist,  wenn  nic  ht 
die  einzige,  doch  eine  wic  htige  Wurzel  aller  echten  Landschaftsmalerei  . 
Beide  Bestrebungen  hätten  den  Weg  durch  das  Trecento  weisen  können. 
Wenn  solche  Einsicht  nicht  erst  nachträglic  h  aufgegangen  wäre,  wie  ein 
bunter  Regenbogen  S.  200,  341),  so  ließ  sich  gar  eine  feste  Brücke  zum 
Quattrocento  schlagen,  die  nicht  allein  beide  Ufer  verbunden,  sondern 
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auch  vor  Verwechslung  beider  Lander  bewahrt  hatte.  Wer  den  Übergang 
sucht,  muß  freilich  hinter  den  heiligen  Hügel  von  Assisi,  nach  Ostumbrien 
hinaufsteigen  und  vielleicht  bis  zur  Adria  hinüberschauen. 

Hinter  C.entile  da  Kabriano  zurück  führen  Marienleben  und  Taufer- 
legende in  l'rbino  von  den  Sanseverini,  die  hier  fehlen.  Wo  nach  dem 
1'rspning  des  Fabrianesen  gefragt  wird,  lag  dagegen  ein  Wiek  auf  Assisi 
naher:  die  Krauengestalten  des  Simone  Martini  belehren  uns  besser,  als  die 
gewagte  Verknüpfung  mit  Don  Lorenzo  Monaco  (i:S,  131),  der  seinen 
spätgotischen  Stil  in  Klorenz  erst  ausbreitet,  als  Centile  in  Obcritalien 
berühmt  wird;  da  dieser  1421  nach  Kloren/,  kommt,  ist  er  vollkommen 
fertig.  Aber  (ientilcs  Kompositionsweise  ist  die  eines  C.oldsehmieds  (An- 
betung der  Könige);  diese  Tatsache  bleibt  ein  gutes  Gegenmittel  gegen 
die  Überschätzung  des  Malers:  Smalteffekte  nachahmen  heißt  noch  keine 
Ltchtprobleme  verfolgen. 

Wenden  wir  uns  dann  zum  Quattrocento  in  Toscana,  so  fühlen 
wir  von  Schritt  zu  Schritt  die  wachsende  Kraft  und  Keife  des  Verfassers. 
Aber  die  unglückselige  Neigung,  belletristischen  Interessen  nachzugeben, 
verfuhrt  ihn  nicht  nur  zu  kleinen  Krat/füßen,  wie  >der  grämliche  Theoretiker« 
Uccello,  oder  der  -  larmoyante  Kra  Diamanten,  die  wir  ohne  gründliche 
Motivierung  nicht  annehmen, ■r)  sondern  auch  zu  Kingriffen  in  die  chrono- 
logische Reihenfolge  und  den  pragmatischen  Zusammenhang,  in  den 
mittlerweile  festgewordenen  Bestand.  Wir  können  die  Losreißung  des 
Fra  Kilippo  Lippi,  bloß  weil  er  unter  die  I )ichtcr-Maler<  getan  werden 
soll,  oder  die  nachträglich  vollzogene  des  Henozzo  (lozzoli  und  des  Fiero 
di  Cosimo  nicht  billigen,  zumal  wenn  ihre  Bekanntschaft  doch  immer 
schon  vorausgesetzt  wird.  Und  ist  l'iero  di  Cosimo  nicht  ebenso  gut  ein 
romantischer  Foet  wie  Butticeiii  oder  gar  Kilippino?  Wer  die  Genesis 
der  Landschaftsmalerei  im  Quattrocento  begreifen  will,  darf  die  strengste 
chronologische  Vorarbeit  nicht  scheuen,3)  so  bequem  es  auch  sein  mag, 
sich  darüber  hinwegzusetzen,  um  schriftstellerische  Rei/e  zu  entfalten. 

So  pedantisch  diese  Forderung  erscheinen  mag,  so  unerläßlich 
wird  sie,  wenn  man  zur  Krkenntnis  kommt,  daß  die  Anfänge  der  Land- 
schaftsmalerei auf  das  Innigste  mit  den  großen  künstlerischen  Haupt- 
problemen verwebt  sind,  sudaß  eine  Sonderung  der  Meister  nac  h  Dar- 


'-')  Für  Fra  Filippo  und  Kra  Diatnante  ist  die  Breslauei  Dissertation  Ulmanns 
(1S90)  auch  neben  seinem  Sandro  Hotticelli  einzusehen.  Vgl.  S.  33,3  u.  64;  Festschrift 
/.  K.  d.  Florentiner  Instituts,  S.  181. 

3J  Anachronistische  Verbindungen  lallen  auf:  Haldnvinctti  hilft  Fra  Angelieo,  in 
der  Annunziata;  Bcno//o  wetteifert  mit  Fra  Kilippo  in  C'app.  Mvdici  (304);  KilippiltO  und 
Pier  di  Cosimo  (338),  dieser  und  Hotticelli  I304).  Zuweilen  sind  es  nur  novellistische 
Einfälle  ä  la  Vasari. 
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Stellungskreisen,  nach  mehr  oder  mimler  poetischem  Schwung  oder 
realistischer  Nüchternheit  keinen  Erfol-  verspricht.  Die  Einschaltung 
der  Schule  von  Perugia  (IV,  3),  wo  wir  die  »Ausbildung  eines  Typus 
landschaftlicher  Schönheit  kennen  lernen,  wirkt  unglücklich,  weil  wir 
dann  wieder  zur  längstverlassenen  Generation,  wie  Fra  Filippo  und  Ge- 
nossen4) zurückspringen  müssen.  Das  ganze  Kapitel  über  Umbricn 
leidet  an  allzu  empfindlicher  Unbestimmtheit  der  zeitlichen  Rechnung, 
die  hier  und  da  völlig  schiefe  Hcurteilung,  wie  über  Fiorenzo  di  Lorenzo, 
verschuldet.  Das  Datum  1473  auf  dem  Schrein  des  hl.  Bernhardin  be- 
zieht sich  gewiß  nicht  auf  die  Vollendung  der  Malereien,  sondern  hangt 
wohl  mit  der  Übertragung  des  Leichnams  in  seine  Kirche  zusammen. 
Uber  die  Kompositionsweise  Peruginos  werden  dicht  hintereinander  (269) 
zwei  Urteile  zitiert,  die  sich  genauer  betrachtet  widersprechen.  Ks  wird 
nicht  beachtet,  daß  sie  für  zwei  ganz  verschiedene  Kntwicklungsphascn 
des  Malers  abgegeben  sind,  und  eben  deshalb  beide  zu  Recht  bestehen. 
Meine  Charakteristik  gilt  für  Werke  der  ersten  Hauptperiode  in  den 
achtziger  Jahren  (Schlüsselübergabe)  und  deren  Wiederholungen  (Sposalizio), 
die  WolfTlins  dagegen  bezieht  sich  auf  die  Leistungen  der  neunziger 
Jahre  (Pietä  usw.).  beide  Stufen  sind  schon  klar  gesondert  in  m.  Pinturicchio 
in  Rom  (S.  98).  Indes  weder  Konrad  Langes  Aufsatz  in  der  Festschrift 
für  Anton  Springer,  noch  die  auch  diesem  entgangene  Abhandlung  über 
das  Abendmahl  in  S.  Onofrio  (Jahrb.  d.  K.  pr.  Kstsmlgen.  1S84),  noch 
die  neueste,  nach  Auszügen  von  fremder  Hand  erfolgte  Ausbeutung  durch 
Abbe  broussollc  (La  Jeunesse  du  Perugin,  Paris  1901)  sind  verwertet 
worden,  wahrend  die  unglücklichen  Taufen  LermolierTs  trotz,  aller  triftigen 
Gegengründe  wiederholt  werden,  bei  Pinturicchio  hätte6)  auch  die  Be- 
ziehung zur  Grotteskendekoration  noch  neue  Gesichtspunkte  dargeboten; 
selbst  ohne  Ausscheidung  von  Schuleranteil  geht  es  nicht  ab,  nachdem 
schon  Morelli  einen  Landsi  hafter  darunter  gekennzeichnet  hatte. 

Solehe  Hinweise  waren  indes  ziemlich  belanglos  für  die  Hauptsache, 
wenn  sie  nicht  gegen  eine  allgemeine  Voraussetzung  zielten,  die  überall 
vorherrscht:  Ks  ist  die  Annahme,  als  habe  ein  und  derselbe  Kunstler 
auch  nur  eine  und  dieselbe  Antwort  auf  das  landschaftliche  Problem  ge- 
funden, wahrend  eines  langen  Lebens  nur  eine  Formel  seiner  Lösung  zu 
bieten.  Schon  bei  einer  untergeordneten  Kraft  wie  Renozzo  Gozzoli 
werden  nun  aber  vom  Verf.  selbst  Unterschiede  (z.  lt.  zwischen  Montefalco 
und  Capp.  Mcdici)  bemerkt.  So  wandelbare  Leute  wie  Motticelli  be- 
kunden in  dem  Verhältnis  zur  Landschaft  den  Anschluß  an  verschiedene 

•)  Wir  verminen  die  Trnhetduldcr  IWllim>>  .ms  Pal.  Tnrri^iani. 

■'•)  Wie  auch  bei  Filipino,  bei  dem  wir  da>  Uild  in  Neapel  mit  S.  Andreas  entbehren. 
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zeitgenössische  Bestrebungen  oft  sehr  abweichender  Art  (an  Verrochio  in 
der  Judith,  an  Fra  Filippo  in  der  Primavera  usw.)  Piero  di  Cosimo 
will  in  den  Fresken  der  Sistina  gewiß  unter  ganz  andern  Bedingungen 
gesucht  werden,  als  in  späteren  Tafelbildern,  und  wetteifert  hernach  mit 
den  Anfangen  des  Cinquecento.  Das  ist  dem  Verfasser  durchaus  klar, 
sodaß  sein  Bestreben  nach  einheitlicher  Charakteristik  nur  als  altere 
Denkgewohnheit  erscheint,  wie  man  die  Kunstgeschichte  in  Künstler- 
reihen aufzulösen  beliebte. 

Wie  fruchtbar  dagegen  erweist  sich  der  genetische  Gesichtspunkt 
l>ei  Lionardo  da  Vinci,  dessen  Anteil  am  Quattrocento  seit  seiner  Ver- 
kündigung in  den  Uflizien  erst  in  vollem  Werte  heraustreten  kann,  wenn 
die  Datierung  seiner  Werke  mit  voller  Konsequenz  durchgeführt  wird. 
Das  beachtenswerte,   wenn  auch   etwas   langgeratene  Kapitel  über  den 
großen   Naturkündigcr,  würde  seine   neuen   Erträge  viel  wirksamer  zur 
Geltung  bringen,  wenn  aus  der  Analyse  der  künstlerischen  Probleme  die 
Folgerung  für  die  Faitstchungszeil  z.  15.  der  Anbetung  der  Könige  und 
des  Hieronymus  schärfer  gezogen  würde.    Aber,  wenn  hier  die  Chronologie 
so  entscheidend  mitspräche,  so  käme  die  Itchandlung  Fra  Hartolommeos 
in  zu  fühlbares  Unrecht  gegenüber  Rafael.    Und  hier  spielt  nun  einmal 
das  Studium  der  »klassischen  KunsU  an  der  Hand  Wölft'lins  zu  begreiflich 
herein,  als  daß  auf  alle  Uberschreitungen  der  Zeitgrenze  verzichtet  werden 
mochte.     Dagegen  ist  es  gewiß  nicht  im  Sinne  dieses  freilich  gelesenen, 
al»er  noch  nicht  genügend   verarbeiteten  Buches,  wenn  bei  Rafael  die 
Anerkennung  des  »dekorativen  Sinnes«,  den  Ausgleich  mit  der  modernen 
Geringschätzung  des  Meisters  vermitteln  soll.    Die  Unterschiede  zwischen 
Dekoration  und  monumentaler  Raumkunst  zerfließen  überhaupt  dem  Ver- 
fasser noch  zu  leicht    Und  gerade  das  durfte  nicht  eintreten,  wenn  man 
(iiotto  und  Rafael  als  Anfang  und   Ende  einer  Reihe   betrachten  soll. 
Auch  diese  Schwäche  wäre  sieher  überwunden,  wenn  der  Arbeit  noch 
einige  Jahre  länger  zum  vollen  Ausreifen  gegönnt  wären;  denn  an  Ver- 
ständnis für  die  Überlegenheit  der  neuen,  auch  von  ihm  nun  eingeschlagenen 
Hahn   fehlt  es  nicht.    Ob  die  Geduld  zum  vollen  Umlernen  ausreichte, 
bleibt    in  Frage.     Die  Aufgabe  war   zu   Gunsten    eines  abgestandenen 
Orakels  doch  allzu  weit  gespannt. 

Ich  bin  überzeugt,  daß  sich  alsdann  die  Scheidung  zwischen  der 
grundlegenden  historischen  Untersuchung  und  der  zusammenfassenden 
ästhetischen  Charakteristik  des  Kntwicklungsganges  mit  Notwendigkeit 
vollzogen  hätte.  Dann  erst,  wenn  nämlich  alles  verwirrende  Ineinander- 
greifen der  Beziehungen  erledigt  war,  wenn  das  ganze  Gerüst  der  Hilfs- 
konstruktionen wieder  beseitigt  werden  durfte,  würden  auch  die  Vorzüge 
rein  hervortreten  und  die  Verdienste  um  das  Verständnis  der  mannig- 
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fachen  Erscheinungen  zur  Geltung  kommen.  Jetzt  stören  den  eifrigsten 
Leser  die  Nebenerörterungen  und  Seitenwege,  vor  allem  aber  die  un- 
leidlichen Präludien  vor  jedem  Kapitel,  die  geradezu  eine  schriftstellerische 
Manier  zu  werden  drohen.  Sehen  wir  von  diesen  krausen,  unreifen  oder 
mystischen  Zutaten  ab,  so  würde  die  freie  Gruppierung  der  Errungenschaften 
vielleicht  einen  gediegenen  Essay  ergeben,  den  auch  Fachgenossen  mit 
Vergnügen  und  Anerkennung  lesen  möchten,  der  die  Liebhaber  und  Freunde 
italienischer  Kunst  aber  gewiß  noch  mehr  entzückte,  als  dies  dicke  Buch 
mit  aller  Gelehrsamkeit  und  allem  redaktionellen  Geschick.  Line  solche 
Zusammenfassung  des  Reinertrages  könnte  schlagender  zum  Ausdruck 
bringen,  was  der  Verfasser  gewollt  hat,  wahrend  es  sich  in  solcher  Fülle 
der  Einzelheiten  verzettelt.  Schmarsau: 


Erwiderung. 

Die  Rezension  meines  Buches:  »Die  romanische  und  die  gotische 
Baukunst  Der  Kirchenbau  <•>  im  Rcpertorium  für  Kunstwissenschaft, 
XXV,  S.  454 ff.  durch  Architekt  Schmitt  führt  den  Leser  irre,  da  er  mich 
Dinge  sagen  laßt,  die  ich  nicht  geschrieben  habe,  oder  mir  die  Un- 
kenntnis bezw.  Nichtberücksichtigung  von  Bauten  vorhält,  die  in  meinem 
buche  sogar  mit  Abbildungen  behandelt  sind. 

Es  ist  nicht  wahr,  daß  ich  Seite  S  behaupte:  »Das  Mittelalter  habe 
die  Rundbauten  fast  außer  Betracht  gestellt  und  nur  die  Basilika  für 
seine  Zwecke  umgeformt. <•.     Der  Rezensent  unterdrückt  zwei  Worte,  uml 
laßt    mich   dadurch   einen  Unsinn  sagen.    Ich  habe  geschrieben:   »  I  >ie 
überlieferte  Form  der  Kirchengrundrisse  sind  die  drei  uml  mehrschiffigen 
Hasiiiken  der  altchristlichen  Zeit  und  die   Rundbauten  der    lauf-  und 
Grabkirchen.     Die  letzteren  läßt  das  Mittelalter  fast  außer  Betracht  und 
formt  zur  Hauptsache  nur  die  Basiliken  für  seine  Zwecke  um.<v  Von 
den  Zentralkirchen,  die  mir  der   Rezensent  als  übersehen  vorhält,  be- 
schreibe ich  das  Münster  zu  Aachen,  die  Karlshofer-Kirche  zu  Trag  nebst 
Abbildungen,  die  Trierer  I.iebfrauenkirche  nebst  Abbildungen  und  erwähne 
die  frühere  Wimpfener  Kirche.  Ja,  ich  widme  den  mittelalterlichen  Zentral- 
bauten ein  ganzes  Kapitel  von  Seite  56  -64,  das  der  Rezensent  im  Kifer 
übersehen  hat! 

Ferner  behauptet  Herr  Schmitt:    »Der  in  Figur  10  auf  Seite     1  7 
gegebene  Längenschnitt  des  Speyerer  Mariendomes  gibt  die  wirklich  vor. 
handenen  Mauerarkaden  völlig  unrichtig;  nur  das  erste  Joch  nächst  dem 
Triumphbogen  zeigt  noch  das  ursprüngliche  System,  nämlich  ostwärts,  je 
eine  Viertelsäule  und  westwärts  je  eine  Halbsäule  und  beide  verbunden 
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-itirth  mit  den  eingeschlossenen  Rundbogenfenstern  konzentrische  Halb- 
kreisbogen.     Alle  nach  Westen  folgenden  Mauerbogen  sind  nachtraglich 
bei  den  behufs   der  Einwölbung   zugelegten  Pfeiler-   und  Säulen -Vor- 
lagen verzogen  worden.    Diese  für  die  Haugeschichte  des  Domes  überaus 
wichtige  Tatsache  war  dem  hochverdienten  Forscher  Ferdinand  von  Quast 
entgangen,    als  er    1853  mit  sechs  Tafeln  die  romanischen  Dome  des 
Mittelrheins  herausgegeben  hau-    Auch  dies  ist  nicht  wahr.    Das  von  mir 
veröffentlichte  Joch  des  Längenschnittes  zeigt  die  nicht  konzentrische 
Lage  der  Fenster,  und  zwar  genau  ebenso,  wie  es  die  Veröffentlichung 
von  Meyer-Schwartau  Tafel  31  —  dargestellt  hat    Ja,  ich  weise  besonders 
im  Text  darauf  hin  und  schreibe  Seite  16:  » Daher  sitzen  diese  Fenster 
jetzt  unregelmäßig  in  ihren  Schildbögen. « 

Ebenso   entspricht   die  Angabe   des  Rezensenten   nicht   den  Tat- 
sachen, wenn  er  schreibt:  Seite  131  wird  die  Benediktiner  Klosterkirche 
St.  Maria  und  Nikolaus  zu  Laach  in  der  Erzdiözese  Trier  als  im  Jahre 
11 12    in   ihrem   Mittelschiff    mit   gewölbter  Steindecke  versehen  ange- 
geben.   Ich  schreibe  vorsichtig:  >Das  erste  romanische  Mittelgewölbe  in 
Deutschland   scheint   dasjenige   der  Klosterkirche   von  Laach    zu  sein. 
Wahrscheinlich  war  es  schon  1 1 1 2  fertig,  da  um  diese  Zeit  der  zweite 
Förderer  des  Kirchbaucs,  Pfalzgraf  Heinrich,  in  einer  Urkunde  von  der 
fertigen  Kirche  spricht,  und  die  angelehnten  Säulen,  welche  die  Gewölbe 
tragen,  von  unten  auf  ursprünglich  vorgesehen  zu  sein  scheinen.«  Der 
Aufsatz  des  Rezensenten  über  Laach   in   der   österreichischen  Wochen- 
schrift versucht  wohl  einen  Beweis,  erbringt  ihn  aber  nicht;  außerdem 
aber  wird  dieser  Aufsatz  durch  den  Bericht  Browers1)  über  die  Ein- 
weihung widerlegt,  den  der  Rezensent  ersichtlich   nicht  kennt. 

Ferner  behauptet  Herr  Franz  Jakob  Schmitt,  der  auf  Seile  147 
gegebene  Grundriß  von  S.  Francesco  zu  Assisi  sei  falsch,  da  die  Abside 
aus  fünf  Seiten  des  regelmäßigen  Achteckes  bestehe.  Auch  das  ist  irrig. 
Jede  diesbezügliche  Photographie  zeigt,  daß  der  von  mir  nach  Dehio 
und  von  Bczold  gegebene  ('.rundriß  richtig  ist. 

Der  Rezensent  schreibt  ferner:  «Der  von  124S  niedergelegte  ro- 
manische St.  Petersdom  war  .  .  .  .«  Der  alte  Kölner  Dom  stand  jedoch 
noch   1322  bei  der  Einweihung  des  neuen  Chores. 

Nach  den  Rezensenten  liegt  Braisnc  in  der  Erzdiözese  Rheims. 
Hraisne  gehört  aber  zur  Diözese  Soissons. 

Ifasak.  Reg.-  und  Baurat. 
»)  Brower.  Antiquitäten  et  Annales  Trevirenses  XIV.  61. 
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Magister  Nicholas  Pietri  de  Apulia  —  aus  Pisa. 

Von  Ernst  Polaczek. 

Das  Problem  und  die  neueren  I.üsungsvcrsuchc. 

Die  ihrer  geschichtlichen  Bedeutung  nach  wesentlich  Uberschätzte 
Trage  nach  der  Herkunft  des  Niecola  Pisano  und  seines  Stils,  die  schon 
einmal  —  vor  mehr  als  dreißig  Jahren        eine  ganze  Literatur  hervor- 
gerufen hat,  ist  in  den  letzten  Jahren  wiederholt  zum  Gegenstände  neuer 
Erörterung  gemacht  worden.    Crowe  und  Venturi  haben  ihr  längere  Auf- 
sätze gewidmet;  beide  in  dem  Sinne,  daß  die  Worte  »de  Apulia«,  die 
in  der  bekannten  Sieneser  Urkunde  vom  Jahre   1266  dem  Namen  des 
Künstlers  —  oder  dem  seines  Vaters?  —  beigesetzt  sind,  sich  auf  die 
süditalische  Provinz  dieses  Namens,  nicht  auf  einen  der  so  benannten 
toskanischen  Orte  beziehen1).    Von  der  Beantwortung  dieser  Frage  hangt 
im  letzten  Sinne  —  und  nur  in  diesem  Sinne  hat  die  Krage  Interesse  — 
die   Entscheidung  ab,   ob  die  nach   1250  in  Toskana  sieh  so  mächtig 
entfaltende  plastische  Kunst  einheimisches  Gewächs  ist  oder  ob  lediglich 
ein   aus  fremdem  und  sonst  recht  unproduktivem  Land  verwehter  Keim 
unter  der  Einwirkung  günstiger  Umstände  mit  so  rascher  Triebkraft  in 
Toskana  emporgeschossen  ist.    Mit  anderen  Worten:  Ist  die  ganze  Proto- 
renaissance  auf  den  Zufall  der  Ubersiedlung  eines  Künstlers  aus  Apulien 
nach  Pisa  zurückzuführen?  Oder  ist  Niecola  Pisano  doc  h  wirklic  her  Pisaner 
und   seine  Kunst  aus  toskanisc  hem  Hoden  erwac  hsen? 

Weder  Crowe  noch  Venturi  haben  ihre  >apulische  Antwort  auf 
neues  Material  gegründet;  beider  Beweisführung  ist  im  wesentlichen 
»quantitative  Weil  die  plastische  Produktion  Süditaliens  im  Mittelalter 
reicher  gewesen  sei,  als  die  Toskanas,  müsse,  so  folgern  sie  etwa,  Njccola 


')  Crowe  in    The  XI.V>  Century  XXXIX  S.  697  und  Venturi    in   der  Rivista 
d'Italia  I,  &  1. 

Kcpcrtorium  fiir  Kunst wisHonschaft,  XXVI.  25 
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dort  seine  künstlerische  Lehre  empfangen  haben.  Zweierlei  wird  über- 
sehen: Wenn  Süditalien  heute  reicher  an  mittelalterlichen  Bildwerken  ist, 
als  Toskana  (was  übrigens  wohl  bestritten  werden  kann),  so  ist  dies  zum 
Teil  darin  begründet,  daß  dort  die  Renaissance  weder  negativ,  noch 
positiv,  weder  zerstörend  noch  aufbauend,  so  durchgegriffen  hat,  wie  im 
Norden.  Und  zweitens:  für  die  Herkunft  der  Kunst  Niccolas  aus  Apulien 
könnte  doch  weder  die  quantitative,  noch  die  qualitative  Überlegenheit 
der  süditalischen  Bildhauerei,  sondern  einzig  ihre  stilistische  Uberein- 
stimmung mit  Niccolas  Werken  Beweiskraft  haben.  Nicht  daß  hier  wie  dort 
die  Antike  als  beispielgebende  und  anregende  Macht  gewirkt  hat,  wäre 
zu  beweisen,  sondern  daß  in  Apulien  die  Vorstufen  des  in  der  Bap- 
tistcriumskanzcl  fertigen  Stils  des  Niecola  Pisano  zu  finden  sind.  Ob  wohl 
jemals  ohne  die  Sieneser  Urkunde  jemand  auf  den  Gedanken  gekommen 
wäre,  die  Heimat  Niccolas  in  Süditalien  zu  suchen?  Gewiß  ist  es 
natürlicher,  die  Worte  »de  Apulia«  auf  die  Provinz  dieses  Namens  zu 
beziehen,  als  auf  die  gleichbenannten  toskanisvhen  Dörfer.  Aber  auch, 
wenn  wir  mehr  als  das  eine  in  apulischem  Sinne  verwertbare  Dokument 
besäßen,  ja  selbst  wenn  der  fragliche  Zusatz  sich  in  bestimmtester  Weise 
auf  den  Namen  des  Sohnes  und  nicht  ebenso  gut  auf  den  des  Vaters  be- 
ziehen ließe,  so  wäre  doch  die  apulischc  Herkunft  seiner  Kunst  noch  nicht 
erwiesen.  Nur  wenn  Niccolas  Stil  in  Toskana  plötzlich,  durch  nichts  vor- 
bereitet, durch  nichts  erklärbar  aufträte,  nur  wenn  andererseits  Apulien  die 
Vorstufen  zu  seinem  Stil  enthielte,  nur  dann  dürfte  und  müßte  man  an- 
nehmen, daß  Apulien  die  Heimat  des  Menschen  und  des  Künstlers  war. 

Auch  Schubring  hat  sich  der  Meinung  Crowes  und  Vcnturis  an- 
geschlossen und  in  seinem  »Pisa<^  Nikolaus  mit  beredten  Worten  für 
Apulien  in  Anspruch  genommen2).  Den  Argumenten  jener  beiden  fügt 
er  noch  den  Hinweis  auf  die  künstlerischen  und  kaufmännischen  Be- 
ziehungen, die  zwischen  Pisa  und  Apulien  bereits  im  12.  Jahrhundert 
bestanden,  hinzu;  er  macht  ferner  auf  die  architektonischen  Analogien 
zwischen  den  Hintergründen  der  Kanzelreliefs  und  süditalischen  Bauten  auf- 
merksam. Vielleicht,  heißt  es  schließlich,  sei  Niecola  in  dem  Pisa  ge- 
hörigen Orte  Bovino  bei  Foggia  geboren  und  habe  Jugend  und  Lehrjahre 
im  kaiserlichen  Palast  in  Foggia  zugebracht.  Die  ganze  Beweisführung 
ist,  auch  abgesehen  von  den  zuletzt  angeführten,  völlig  in  der  Luft 
schwebenden  Einzelheiten,  durchaus  nicht  zwingend.  Was  beweist  der 
Austausch  von  Handelsprodukten,  was  beweisen  architektonische  Be* 
Ziehungen  zwischen  Troja  und  Pisa  für  die  Herkunft  von  Niccolas  Stil? 
Und   das    im   Hintergrunde   der  Darbringungstafel   rechts  angebrachte 


2)  Paul  Schubrintf,  Pisa  (Ik-rühmte  Kunststatten  Nr.  16)  S.  46  u.  516". 
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Rosenfenster,  durch  das  sich  Schubring  an  Troja,  Bitonto,  Canosa  erinnert 
fühlt,  konnte  Niecola  um  1250  ebensogut  anderswoher  kennen,  aus 
Toscanella,  ja  vielleicht  sogar  aus  Pisa  selbst. 

Erst  Emil  Bertaux  hat  in  einem  Vortrage  den  Versuch  gemacht, 
mit  neuem  Material  der  Lösung  des  Problems  naher  zu  kommen. :t)  Ihm 
ist  die  Kanzel  der  Pisaner  Taufkirche  zunächst  ein  Architckturwerk. 
Innige  Vertrautheit  mit  süditalischer  Kunst  hat  ihn  tatsächlich  zur 
Kntdeckung  einiger  verwandtschaftlicher  Züge  geführt.  An  der  Kanzel 
sind  die  Brüstungsfelder  durch  Säulcnbündel  getrennt,  die  aus  drei  un- 
geschwellten,  stark  konisch  verjüngten  Stämmen  gebildet  sind.  Als  Vorbild 
dieser  ungewöhnlichen  Form  bezeichnet  Bertaux  die  allerdings  im  Prinzip 
ähnlichen,  im  einzelnen  jedoch  stark  abweichenden,  auch  einer  ganz 
anderen  tektonischen  Funktion  dienenden  Säulenbündcl ,  die  im  Ober- 
geschosse des  von  Friedrich  II.  bei  Andria  erbauten  Castel  del  Monte  als 
Gewölbe-  bezw.  Schildbogenträger  dienen.  Er  stellt  ihre  Basisprofilc 
nebeneinander,  und  man  wird  zugeben,  daß  sie  einander  ähnlich  sind; 
aber  doch  wieder  nicht  ähnlicher,  als  französische  Basisprofilc  der  jungen 
Gotik  zu  sein  pflegen.  Die  Kapitelle  hingegen  weichen  nicht  nur  in 
der  Dekoration,  sondern  auch  in  Bau  und  Gliederung  von  den  vermeint- 
lichen Mustern  ab;  die  pisanischen  von  1260  ähneln  pistojesischen  von 
1250,  nur  sind  sie  freier,  vorgeschrittener  im  Sinne  der  Gotik,  Und 
ebenso  ist  auch  die  Beziehung  von  Schaft  und  Kapitell  und  Deckplatte 
in  Pisa  und  Castel  del  Monte  ganz  verschieden. 

Bertaux  weist  indessen  noch  eine  andere,  an  sich  sehr  interessante 
Beziehung  zwischen  Apulien  und  Toskana  nach.    Das  Kastell  von  Prato, 
das  Friedrich  II.  etwa   1249  erbaut  hat,  steht  dem  ebenfalls  von  ihm 
errichteten  Castel  del  Monte  in  manchem  Punkte  sehr  nahe;  das  Bortal 
hier  ist  eine  freie  Kopie  des  Portals  dort.     Auf  diesen  beiden  Beob- 
achtungen —  der  vermeintlichen  Analogie  mit  Pisa  und  der  wirklichen 
mit  Prato  —  baut  nun  der  französische  Forscher  seine  Folgerung  auf: 
NTiccola  sei,  so  meint  er,  von  Friedrich,  nachdem  er  in  Castel  del  Monte 
tätig  gewesen,  nach  Toskana  berufen  worden,  um  ihm  dort  ein  seinen 
sizi lianischen  und  apulischen  Bauten  ebenwertiges  Kastell  zu  errichten, 
und  habe  sich  dann  in  Toskana  niedergelassen. 

Chronologische  Schwierigkeiten  stehen  dieser  Folgerung  nicht  ent- 
gegen.    Wären  die  Voraussetzungen  richtig,  wären  die  Analogien,  auf 
.die    Bertaux  hinweist,  wirklich  zwingend,   so  könnte  man  auch  gegen 
seinen  Schluß  nichts  einwenden.    Aber  es  fehlt  eben  an  den  Prämissen. 


3)  Kr  liegt  gedruckt  vor  in  den  Annales  internationale-  d'histoire.    Cnngres  de 
Pari-    *9°°-    7*  section.    HistOir«  des  arts  «In  dessin  (Paris  1002)  S.  91. 
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Die  Analogie  von  Prato  und  Castel  del  Monte  ist  zwar  klar,  aber  die 
Beziehung  dieser  beiden  Baudenkmäler  zu  der  Kanzel  ist  zu  locker,  als 
daß  sich  aus  ihr  mit  Notwendigkeit  oder  auch  nur  mit  Wahrscheinlich- 
keit folgern  ließe,  daß  Niecola  beide  gekannt  habe.  Die  Bündelung 
dreier  stark  verjüngter  Säulchen  ist  zwar  eine  Besonderheit,  aber  doch 
keine  so  große,  daß  ihr  Erscheinen  in  Pisa  nur  durch  eine  persönliche 
Teilnahme  Niccolas  am  Baue  von  Castel  del  Monte  erklärlich  wäre4). 
Die  Vermutung  liegt  nahe,  daß,  wie  die  äußere  Gestaltung  des  Kastells 
von  Prato  der  von  Castel  del  Monte  folgte,  ihr  auch  die  innere  ver- 
wandt gewesen  sei.  Wie  leicht  konnte  ein  so  einfaches  Motiv  dun  h 
eine  Skizze  —  ohne  persönliche  Identität  der  Meister  —  übertragen 
werden! 

So  erweisen  sich  die  interessanten  Beobachtungen  Bertaux'  doch  als 
unzureichend,  die  Herkunft  Niccolas  aus  Apulien  zu  beweisen.  Freilich, 
auch  die  entgegengesetzte  Meinung  ist  bisher  beweisbedürftig  geblieben. 
Ich  glaube,  diese  Lücke  füllen  zu  können. 

Dej-  inschriftlichc  Beweis. 

Das  mittlere  Becken  des  Brunnens  von  Perugia,  dessen  plastischen 
Schmuck  Niecola  und  Giovanni  Pisano  —  jener  in  seinen  letzten  Lebens- 
jahren, dieser  in  seiner  reifen  Manneszeit  —  geschaffen  haben,  trägt  am 
Rande  eine  lange  metrische  Inschrift.  Die  zahlreichen  Abkürzungen  und 
die  starke  Verwitterung  haben  sie  schwer  lesbar  gemacht,  zudem  ist  sie 
einmal  auseinandergenommen  und  nicht  mehr  richtig  zusammengesetzt 
worden,  sodaß  in  der  Versfolge  empfindliche  Störung  eintrat.  Vcrmiglioli 
hat  in  seiner  Publikation  des  Brunnens  ein  gestochenes  Faksimile  der 
Inschrift  und  eine  freilich  recht  unverständliche,  vielfach  irrige  Lesung 
des  Textes  gegeben.5)  Dank  der  sehr  freundlichen  Hilfe,  die  mir  mein 
altphilologischer  Kollege  Herr  Dr.  Piasberg,  und  in  einigen  Punkten  Herr 
Privatdozent  Dr.  P.  v.  Winterfeld  in  Berlin  gewährt  haben,  bin  ich  in  der 
I^age,  einen,  wenn  auch  nicht  alles,  so  doch  vieles  aufklärenden  neuen 
Text  neben  den  alten  verderbten  zu  stellen.  Die  Abweichungen  von 
Vcrmigliolis  Lesung  sind  durch  Kursivschrift  bezeichnet. 


*)  Ganz  ähnliche  Bündelungen  dreier  ungeschwellter,  konisch  verjüngter  Siiulen- 
stämmc  linden  sich  an  den  polygonalen  Kanzeln  von  SpolatO  und  Trau.  Vgl.  Rudolf 
Kiteltierger  v.  Kdelherg,  Die  mittelalterlichen  Kunstdenkmale  Dalmatiens  (1861)  S.  IIQ 
und  T.  XIII. 

a)  G.  B.  Venniglioli,  I.e  sculture  di  Ntccolö  e  Giovanni  da  Pisa  e  di  Amolfo 
fiorentino  che  ornano  la  tontana  maggiore  di  Perugia.  Perugia  1834.  Taf.  I.W  VI 
und  S.  50. 
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Text  des  Vemiigliuli : 
fA*pice  qui  transis  iocundum  vive  fontes 

si  bene  perspicias  tnira  videre  potes 
erculane  pie  laurenti  State  rogantes 
consuet  latices  qui  super  astra  sedet 
5  latus  et  iura  clusina  quorum   sint  tibi 

cura 

+  Urbs  perusina  patria  gaude  natus  sit  tibi 

frater 

benvegnate   bonus   sapientis   ad  oinnia 

pronus 

hic  operis  struetor  fuit  iste  per  omnia 

duetor 

hic   est   laudandus    benedictus  nomine 

blandus 

,c  ordine  dotatus  hic  et  fine  beatus 

f  Nomina  sculptorum  fontis  sunt  ista  bon- 
orum 

Ion».  Bath  .  .  .  Nicolaus  ad  oflicia  gratus 

est  flos  sculptorum  gratissimus  bis  qui 

proborum 

septuaginta  .  .  .  quatuor  atque  dabis 

•5  est    genitor    primus   genitus  carissimus 

imus. 

natus  Pisani  xint  multo  tempore  sani 
f  Ingcnio  clararum  duetore  seimus  aquarum 

qui  bonensingna  vulgant  mente  benigna 

hi  .  .  .  opus  exegit  sc  . .  duetile  quotidian 

peregit 

1  enetiis  natus  Perusinis  hic  primatus 

f  Fontes  complentur  super  annis  mille  du- 

centis 

cui    si   non  dampnes  nomen  die  esse 

Ioannes 

tertius  papa  fuit  Nicola  tempore  dicto 
*♦  Kodulfus  magnus  induperator  erat 


Neuer  Text: 
f  Aspice   qui   transis   iocundum  viver* 

fontes ; 

si  bene  p/vspicias,  mira  viderc  potes. 
Krculanc  pie,  Laurenti,  statc  rogantes 
consuetö  (?)  latices  qui  super  astra  sedet ; 
5  et  lacus  et  iura  Clusina?«;  sint  tibi 

cura. 

f  Urbs  Perusina,  paUr  gaude«/»'  sit  tibi 

frater 

Benvegnate  bonus,  sapientis  ad  omnia 

pronus. 

hic  operis  struetor  fuit,  iste  per  omnia 

duetor. 

hic  est  laudandus  Benedictus,  nomine 

blandus ; 

10  ordine  dotatuw  dedit   b««c  et  fine 

beatum. 

f  Nomina   sculptorum   fontis   suht  ista 

bonorum : 

 ba/«J  Nicolaus  ad  ow«ia(?) 

gratus 

est  flos  sculptorum  gratissimus  isqut 

proborum 

est  genitor;  primus  genitus  carissimus  i5 

imus, 

»5  cui  si  non  dampnes  nomen  die  esse  n 

Johannes. 

nat«  Pisani;  sint  multo  tempore  sani. 

f  Ingenio  darum  duetor*/«  seimus  aqua- 
rum 

qui  Bonensingna  vulgauvr  mente  be- 

ni«gna. 

hic  opus  exegit  conductile  (?)  .  .  .  pe- 
regit, 

10  Knetiis  natus,  Perusinis  hic  /fr<xmatus. 

f  Fontes  complentur;  super  annis  mille 

ducentis 

septuaginta  (duoshisQ))  quattr  atque  M 

dabis. 

Ter«us  papa  fuit  Nicola«/ tempore  dicto, 
»4  Kodulfus  magnus  induperator  erat. 


Metrum  und  Reiin  haben,  wie  so  oft  in  mittelalterlichen  Gedichten, 
auch  den  Verfasser  dieser  Verse,  meist  leoninischer  Hexameter,  in  zwang- 
volle L,agen  gebracht,  und  oft  genug  ist  der  Reim  bei  ihm  der  Vater 
des  Gedankens  gewesen.    Auch  in  dem  verbesserten  Texte  bleiben  noch 


Digitized  by  Google 


366 


Krnst  Polaczek: 


mehrere  arge  Unklarheiten.")  Immerhin,  Wesentliches  ist  beteits  ge- 
wonnen, als  Wichtigstes  die  1 6.  Zeile,  die  Nikolaus  und  Johannes  als  ge- 
borene Pisaner  —  natu  Pisani  —  bezeichnet.  Wenn  bislang  natus 
Pisani  mit  liezug  auf  Johannes  gelesen  wurde,  so  ist  dies  unrichtig. 
Vermigliolis  Faksimile  zeigt  allerdings  über  dem  natu  einen  —  übrigens 
sehr  schüchternen  —  Abkürzungsstrich,  aber  dieser  ist  offenbar,  wie  der 
Vergleich  mit  anderen  Kürzungsstrichen  lehrt,  nichts  anderes  als  —  ein 
Kratzer  im  Stein.  Selbst  wenn  es  aber  wirklich  ein  Abkürzungsstrich 
wäre,  so  könnte  man  doch  niemals  den  Nominativ  natus,  sondern 
höchstens  den  Akkusativ  natum  lesen. 7)  Was  aber  hatte  dieser  hier  für 
einen  Sinn?  Der  Ablativ  natu  hingegen  fügt  sich  völlig  zwanglos  in  den 
Text,  und  der  Plural  Pisani  ist  durch  den  nachfolgenden  Segens- 
wunsch gebieterisch  geforciert. 

An  der  Glaubwürdigkeit  der  Inschrift  wird  nicht  gezweifelt  werden 
können.  Mit  den  übrigen  an  dem  großen  Werke  der  Wasscrzuleitung 
beteiligten  Mannern  rühmt  sie  gerechterweise  auch  die  Künstler,  denen 
der  plastische  Schmuck  zu  verdanken  war.  Wie  die  zweite  am  obersten 
Becken  angebrachte  Inschrift,  die  den  Namen  des  Gießers  und  das  Jahr 
1277  nennt,  ist  auch  sie  ganz  zweifellos  unmittelbar  nach  Vollendung 
des  Werkes  angebracht  worden.  Durch  ihre  klare  unzweideutige  Aussage 
erhebt  sich  die  Vermutung,  zu  der  mich  die  genaue  Prüfung  der  Relief- 
hintergrttnde  an  der  Sieneser  Domkanzel  geführt  hatte, s)  zu  völliger 
Gewißheit:  Nikolaus  ist  geborener  Pisaner,  der  Zusatz,  de  Apulia- 
in  der  Sieneser  Urkunde  bezieht  sich  auf  den  Namen  des  Vaters. 


e)  lI;l2U  auch  Schnaase,  Geschichte  der  bildenden  Künste  VIF,  271  u.  274. 

Die  Anfänge  der  fünf  Strophen  sind  durch  Kreuze  bezeichnet.  Die  erste  Strophe  —  aus 
zwei  Distichen  und  einem  überhangenden  Hexameter  bestehend  —  fordert  die  Vorüber- 
gehenden zur  Betrachtung  auf  und  wendet  sich  dann  an  die  Schutzheiligen  der  Stadt. 
Die  zweite  Strophe,  wie  die  beiden  folgenden,  nur  aus  Hexametern  gebildet,  nennt  als 
»struetor«  des  Werkes  den  Fra  Benvegnate,  und  im  Zusammenhange  mit  ihm  den  Stifter 
des  Ordens,  dem  er  angehörte,  den  hl.  Benedikt;  dieser  ist,  wie  auch  die  hb.  Hercu- 
lanua  und  Laurentius,  in  nächster  Nahe  am  mittleren  Becken  auch  bildlich  dargestellt. 
So  hellt  die  Beziehung  des  Wortes  »benedictus«  auf  den  Ordensstifter  die  dunkle  Stelle 
völlig  auf.  Str.  3  nennt  die  Bildhauer,  Str.  4  den  »duetor  aquarum«,  den  Venezianer 
Boncnsigua.  Str.  5,  aus  zwei  Distichen  bestehend,  gibt  die  Jahreszahl,  des  Verses 
halber  als  Kechenexempel,  dann  das  Regierungsjahr  des  Paptes  und  endlich  allgemein 
den  Kai>er,  unter  dem  das  Werk  vollendet  ward,  Rudolf  von  Habsburg. 

7)  Man  vergleiche  dazu  vv.  7,  9,  12,  15,  20  des  Faksimiles.  Überall  ist  die 
Endung  US  ausgeschrieben  oder  durch  ein  Häkchen  ersetzt. 

*)  Vgl.  Zeitschrift  für  bildende  Kunst  N.  F.  \1V  S.  143.  Im  1  lintergnmdc  des 
Daibringungsrclicfs  weist  ein  in  zeitgenössische  Tracht  gekleideter  Mann  —  offenbar 
der  Künstler  selbst  —  auf  einen  Bau,  der  dem  l'isaner  Baptisterium  vor  seiner  gotischen 
Rekonstruktion  gleicht.   Zweifellos  ein  monumentaler  Hinweis  auf  des  Künstlers  (Jebum- 
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Der  stilkritische  Beweis. 

Ist  aber  auch  Niccolas  Kunst  in  Pisa  geboren?    Oder  hatte  der 
Sohn  des  Pugliesen  etwa,  durch  die  Kunde  von  der  unter  Friedrh  h  II. 
in  Süditalien  machtig  sich  regenden  architektonischen  und  pinstischen 
Tätigkeit  gerufen,  die  väterliche  Heimat  in  jungen  Jahren  aufgesucht, 
dort  seine  erste  Unterweisung  empfangen  und  dort  auch  seine  Mannes- 
zeit verbracht?    Denn  nachzuweisen  ist  Niecola  in  Toskana,  da  sich  die 
Angaben,  er  habe  1225  in  Bologna  und  1233  in  Lucca  gearbeitet,  ebenso 
wie  die  weiteren  Mitteilungen  Vasaris  über  seine  architektonische  Tätig- 
keit teils  als  unrichtig,   teils  als  unkontrollierbar  herausgestellt  haben, 
erst  vom  Jahre  1260,  beziehungsweise,  wenn  wir  für  die  Pisaner  Kanzel 
eine  zwei-  bis  dreijährige  Bauzeit  annehmen,  von  etwa   1257  an.  So 
könnten  die  Verteidiger  der  apulischen  Herkunft  Niccolas  immerhin  noch 
behaupten:  Auch  wenn  er  in  Pisa  geboren  sei,  könne  doch  seine  Kunst 
aus  Apulicn  stammen.     Die  große  Neuerung,  die  seine  Kunst  enthielt, 
könne   eben   —  wie  Schubring  sagt  —  durch   Schulung   in   einer  ent- 
wickelteren Kunstprovinz  bedingt  sein. 

Auch  diese  Meinung  scheint  mir  den  Tatsachen  gegenüber  unhalt- 
bar zu  sein.    Es  bliebe  vor  allem  noch  zu  beweisen,  »laß  Apulicn,  mit 
Toskana  verglichen,  im   13.  Jahrhundert  die  entwickeltere  Kunstprovinz 
gewesen  ist.     Was  die  Ostküste  Süditaliens  heute  noch  an  plastischen 
Werken  dieser  Zeit  besitzt  —  es  sind  fast  ausschließlich  Kanzeln  und 
Krztüren  — ,  reicht  gewiß  nicht  aus,  den  (Hauben  an  die  Überlegenheit 
dieser  Kunst  zu  rechtfertigen.     Und  vollends  unmöglich  scheint  es,  in 
ihnen  die  Vorstufen  für  Niecola  I'isanos  Stil  zu  erkennen.  Ahnliches 
gilt  für  die  Kunst  des  westlichen  Süditaliens,  die  gewöhnlich  —  nicht 
ganz  zulassigerweise  freilich  —  mit  zur  Stützung  der  apulischen  These 
herangezogen  wird.     Gewiß,  die  Skulpturen  von  Capua,  Scssa,  Ravello 
sind  ohne  die  »Antike«  nicht  denkbar,  aber  ihr  Verhältnis  zur  Antike 
die  nüchtern  realistische,   schwunglose  Auffassung  und  Umbildung  der 
antiken  Vorbilder  beispw.  in  Capua  —  ist  ganz  andersartig,  und  zudem 
sind    sie  beinahe  gleichzeitig  mit  der  Kanzel  der  l'isaner  Taufkirche, 
z.  T.  sogar  später  entstanden  als  diese.    Der  Stil  Niccolas,  wie  er  sich 
in  diesem  Hauptwerke  klar  und  noch  wenig  durch  («chilfcnmitwirkung 
verdunkelt,  ausspricht,  wie  er  sich  dann  in  der  Richtung  auf  die  Sienser 
Kanzel  entwickelt,  ist  aus  der  toskanischen  Kunst  des  13.  Jahrhunderts 

und  Taufstatte.  Die  Meinung,  daß  jene  Gestalt  den  Künstler  darstelle,  hat  die  er- 
wünschteste Bestätigung  erhalten  durch  ein  zweites  Selbstbildnis,  das  auf  dem  Relief 
mit  der  wunderbaren  Heilung  des  vom  Pferde  geschlagenen  Knaben  an  der  Area  di  San 
Domenico  in  Bologna  angebracht  ist  —  als  einziger  individueller  Profilkopf  unter  lauter 
typischen  Faccköpfen. 
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sehr  wohl  zu  erklären,  wenn  man  nur  die  Machte,  welche  diesen  alten, 
aus  dem  lombardischen  Norden  importierten  Stil  umbilden  —  die  Gotik, 
die  Antike  und  endlich  das  personliche  Künstler-Ingenium  Niccolas  — 
nach  Gebühr  in  Rechnung  zieht.  Gelingt  dieser  positive  Beweis,  so 
dürfte  der  negative  Beweis  (der  nämlich,  daß  Apulicn  die  Heimat  von 
Niccolas  Stil  nicht  sein  könne)  wohl  überflüssig  sein. 

Toskana  besitzt  heute  noch  eine  ziemliche  Reihe  von  Kanzeln  aus 
dem  12.  und  13.  Jahrhundert,  die  von  S.  Miniato  und  S.  Leonardo  in 
Arcetri  bei  Florenz,  die  von  Barga,  Brancoli,  Groppoli  und  Volterra. 
Daran  schließt  sich  als  jüngste  und  dem  Werke  Niccolas  zeitlich  am 
nächsten  stehende  die  Kanzel  von  S.  Bartolommco  in  Pantano  zu  Tistoja, 
das  1250  vollendete  Werk  des  Guido  da  Como.  Auch  Pisa  selbst  hat 
in  älterer  Zeit  bereits  Kanzeln  besessen.  Giovanni  Pisanos  Dom- 
kanzcl  trat  zu  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  an  die  Stelle  einer  älteren 
Kanzel,  die  ein  Meister  Guilelmus  nach  1165  errichtet  hatte.")  Sind 
nun  auch  jene  erhaltenen  toskanischen  Kanzeln,  zum  Teil  wenigstens, 
aus  ihrem  ursprünglichen  architektonischen  Zusammenhang  entfernt,  von 
der  Wand  in  die  Mitte,  aus  der  Mitte  an  die  Wand  gerückt  worden,  so 
sind  ihnen  allen  doch  mehrere  Wesenszüge  gemeinsam:  sie  haben  rechteckigen 
Grundriß  und  der  eigentliche  Predigtstuhl  ruht  über  horizontalem  Gebalk 
auf  Säulen,  die  von  Tier-  oder  Menschengestalten  getragen  werden. 
Plastische  Arbeiten  —  Reliefs  und  rund  gearbeitete  Figuren  -  haben 
den  Hauptanteil  an  der  Dekoration,  während  eingelegte  flache  Arbeit 
nur  zur  Umrahmung,  bisweilen  auch  zur  Füllung  des  Relicfgrumles  ver- 
wendet wird.  An  den  in  großer  Zahl  erhaltenen  Kanzeln  Mittel-  und 
Süditaliens  hingegen  überwiegt  das  in  musivischer  oder  erhabener  Arbeit 
angebrachte  geometrische  Ornament  durchaus:  der  figürliche  Schmuck 
fehlt  entweder  ganz  oder  tritt  doch  sehr  zurück.  Von  der  im  Jahre  1311 
—  also  in  einer  für  unsere  Frnge  gleichgültigen  Zeit  —  vollendeten 
Kanzel  von  Bencvcnt  abgesehen,  zeigte  nur  der  Ambo  von  Bitonto  (vom 
Jahre  1220)  und  einige  Kanzeln  der  Westküste,  die  von  Salerno,  Sessa 
und  Ravello,  figürlichen  Schmuck  in  ausgedehnterem  Maße.  Der  Grund- 
riß ist  meist  rechteckig  oder  quadratisch,  zuweilen  durch  halbkreisförmige 
Ausbuchtungen  bereichert.  Wie  in  Toskana,  ist  auch  in  Apulicn  die 
Regel,  daß  horizontales,  direkt  auf  die  Säulenkapitelle  gelegtes  Gebälk 
den  Predigtstuhl  trägt.  Im  Westen  hingegen  (Salerno,  Ravello,  Sessa) 
vermitteln  zwischen  den  Tragern  und  dem  Getragenen  fast  überall  Bogen. 
Diese  Beobachtung  Bertaux'  ist  an  sich  richtig;  falsch  aber  oder  wenig- 
stens ohne  Notwendigkeit  ist  der  Schluß  aus  ihr:  Niecola  habe  auf  dem 
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Wege  von  Apulien  nach  Toskana  die  Westküste  besucht  und  habe  von 
hier  das  neue  Motiv  des  Bosens  nach  dem  Norden  mitgenommen!  Als 
ob  der  Menschengeist  so  arm  und  eng  wäre,  daß  die  Anwendung  des 
Bogens  in  diesem  Sinne  nur  einmal  gefunden  werden,  sic  h  nur  von  einem 
Punkte  aus  über  die  Halbinsel  verbreiten  konnte!  Und  zudem:  Die 
Kanzeln  von  S.  Stefano  in  Bologna,  S.  Ambrogio  in  Mailand,  S.  Maria 
in  Toscanella,  mehrere  Kanzeln  der  Abruzzen  —  zum  Teil  Werke  aus 
älterer  Zeit  als  die  Kanzeln  des  westlichen  Süditalien  —  sie  alle  haben 
den  Bogen  als  Träger  des  Kanzel bodens.  Oder  sollten  auch  sie  etwa  ab- 
hangig von  süditalischen  Mustern  sein: 

Die  Füllung  der  Bogenzwickel  mit  figürlichen  Reliefs  habe,  so  meint 
ttertaux  weiter,  Niecola  gleichfalls  aus  dem  Süden  mitgebracht.  Das  Motiv 
erscheine  zum  ersten  Male  in  Salerno  und  sei  dann  in  Sessa  und  Capua 
nachgeahmt  worden.  Aber  auch  die  Kanzel  von  S.  Ambrogio  in  Mailand 
zeigt  —  und  doch  sicher  unabhängig  von  jenen  —  die  gleiche  Zwickel- 
dekoration! Und  wer  vermochte  überhaupt  zu  ahnen,  von  welchem 
antiken  Denkmal  Niecola  die  Anregung  gekommen  ist? 

Ganz  unverständlich  ist  es  vollends,  daß  Bertaux  auch  die  sechs- 
eckige Grundform  der  Pisaner  Kanzel  als  eine  nur  durch  Nachahmung 
eines  süditalischen  Musters,  der  Kanzel  von  Trani,  erklärbare  Neuerung 
hinstellt.    Diese  Umwandlung  aus  dem  Viereck  ins  Sechseck  ist  keines- 
wegs Nachahmung  eines  bestimmten  einzelnen  Musters,  sie  erklärt  sieb 
vielmehr  als  Ergebnis  einer  sehr  allgemeinen  Stilwandlung.    Die  Gotik 
ist  es,  die  den  Saulenbasen  in  Castel  del  Monte  wie  in  Pisa  ihr  tief 
untcrhohltes  elastisches  Profil  verleiht,  sie  gibt  den  Kapitellen  den  Kranz 
frei    abspringender  Knospen,    sie  schlagt  den  Bogen  in  der  Form  des 
Kleeblatts,  sie  wandelt  an  Sockeln  und  Deckplatten  das  Viereck  ins  Acht- 
eck, sie  bildet  auch  den  Grundriß  der  Kanzel  selbst  aus  dem  Rechteck 
ins  Polygon  um. 

So  erklärt  sich  die  Baptisteriumskanzel,  als  Architekturwerk  be- 
trachtet, in  allen  Punkten  zwanglos  als  eine  gotische  Weiterbildung  des 
in  Toskana  ausgebildeten  romanischen  Typus.  Aber  auch  ihr  plastischer 
Stil  ist,  ganz  ohne  apulische  Hilfe,  lediglich  aus  den  gleichzeitig  und 
^egeneinanderwirkenden  Einflüssen  verstandlich,  die  Antike  und  Gotik 
auf  das  Überkommene  ausüben. 

Niecola  entlehnt,  wie  oft  gesagt  worden  ist,  ganze  Figuren  aus  den 
Pisaner  Antiken.  Seine  Madonna  ist  eine  Phädra,  seine  Sforza  ein  völlig 
nackter  Herkules.  Kr  entlehnt  mit  unerhörter  Naivetät,  ohne  auch  nur 
den  Versuch  einer  Umbildung  aus  dem  Heidnischen  ins  Christliche  zu 
machen-  Wie  sie  sind,  werden  die  antiken  Gestalten  übernommen,  der 
christlichen  Szene    ein-  oder   gar   bloß    angefügt.     Diese  bedingungs- 
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lose  Huldigung  gilt  der  großen  Form  der  Antike.  Daß  er  erkannte, 
woran  alle  die  anderen,  selbst  wo  sie  Antikes  nachahmten,  vorüber- 
gegangen waren,  daß  er  den  Wert  des  Korpers  als  Körper,  als  organisches 
Gebilde  begriff,  ist  der  eine  seiner  beiden  großen  Ruhmestitel. 

Sein  anderer  großer,  noch  lange  nicht  genügend  gewerteter  Ruhmes- 
titel aber  ist  der,  daß  er  durch  das  Medium  der  Antike  und  des  ihm 
aus  mittelalterlicher  Kunstweise  Überkommenen  auf  die  Natur  zurück- 
griff,  so  das  Starrgewordene  aus  sich  heraus  belebend.  Man  vergleiche 
nur  wieder  seine  Pisaner  Kanzel  mit  dem  um  genau  ein  Jahrzehnt  früher 
entstandenen  Werke  des  Guido  da  l'omo  in  Pistoja.  In  beiden  Fallen 
sind  Löwen  als  Träger  der  Säulen  angeordnet.  Die  Löwen  Guidos  sind 
heraldische  Tiere,  ihr  Umriß  verrät  noch  die  Blockform,  durch  die  er 
bedingt  war.  Die  Pisancr  Löwen  sind  naturalistischer  gebildet,  freier 
bewegt,  die  stoffliche  Charakterisierung  des  Felles  ist  weiter  gefördert, 
die  Masse  des  Blocks  ist  —  im  Sinne  der  Gotik  —  in  ihre  Teile  zer- 
legt. Die  Kapitelle  gehören  dem  Typus  des  Blätterkelch-Kapitells  an. 
Zwei  Blattreihen  sind  um  den  Kelch  geordnet,  und  zwar  so,  «laß  die 
Blätter  der  unteren  Reihe  den  Mitten  der  Sechseckseiten,  die  oberen 
ihren  Kckcn  entsprechen.  Kräftig,  mit  einer  dem  Naturvorbild  nach- 
geahmten Elastizität  springen  sie  vom  Kerne  ab,  rollen  sie  sich  am  Ende 
wieder  auf.  Man  darf  sie  als  frei  gotisierend  bezeichnen.  Der  künst- 
lerische tektonischc  Sinn  dieses  Bauglieds  enthüllt  sich  hier  noch  klarer, 
als  an  den  getreuer  den  antiken  Mustern  nachgebildeten  Kapitellen  Guidos. 
Mit  den  figurierten  Kapitellen  der  Kanzeln  von  Salerno,  Ravel lo,  Sessa 
haben  Niccolas  Kapitelle  keinen  Zug  gemein. 

Toskanisch  ist  —  hierüber  dürfte  Einstimmigkeit  herrschen  —  auch 
die  Ausbreitung  des  figürlichen  Schmuckes.  Niecola  folgte  —  und  doch 
wohl  gewiß  im  Sinne  seiner  Auftraggeber  —  im  Gegenständlichen  ge- 
nau der  toskanischen  Tradition.  Neu  in  seinem  Programm  ist  von  den 
Brüstungsreliefs  die  Kreuzigung  und  das  Jüngste  Gericht.  Neu  sind  auch 
die  schwer  deutbaren  Eckfiguren;  für  sie  findet  sich  ikonographisch  so 
wenig  in  Toskana,  wie  in  Süditalicn  ein  Vorbild.  In  der  Durchbildung 
der  Einzelfigur  ist,  wie  gesagt,  die  Antike  Niccolas  großes  Beispiel.  Sie 
lehrt  ihn,  daß  der  Körper  ein  Organismus  ist,  dessen  Teile  nicht  äußer- 
lich aneinandergefügt,  sondern  innerlich  —  durch  Gelenke  —  miteinander 
verbunden  sind.  Er  empfindet  es  als  künstlerische  Notwendigkeit,  daß 
sich  das  Gewand  dem  Gesetze  füge,  das  der  Körper  schreibt.  Niccolas 
Gestalten  verglichen,  sind  die  des  Comaskcn  noch  starr:  die  Eckfiguren 
noch  ohne  den  Odem  des  Lebens,  eben  erst  aus  dem  Blocke  befreit, 
Bildsäulen  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes;  die  Gestalten  der  Reliefs 
puppenhaft,  lediglich  mit  der  Beweglichkeit  von  Automaten  ausgestattet, 
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in  Gewander  gehüllt,  deren  Flachen  nicht  plastisch,  sondern  ornamental 
behandelt  sind.    Darüber  half  dem  Pisaner  die  Antike  hinaus.    Sein  Ver- 
hältnis  zu    ihr   ist  anders,   als   das   des  Meisters  der  Capuaner  Hüsten: 
nicht  schwanglose,  nüchterne  Naehcmpfindung,  sondern  leidenschaftliche 
begeisterte  Hingabe.    Zunächst  freilich  ist  er  völlig  fasziniert;  er  kopiert 
und  wird  starr  und  leblos.    Dann  aber  findet  er  durch  die  Antike  den 
Weg  zur  Natur,  zum  Naturalismus  der  Gotik«    Wo  er,  unzufrieden  mit 
dem  Uberlieferten,  sein  aus  der  Antike  und  durch  ihre  Vermittlung  er- 
worbenes Können  frei  benützend,  Neues  gestaltet,  wird  er  groß,  wird  er 
zum   frei   aus  dem   Erlebten  schaffenden   Künstler.     Die   Maria  seiner 
Verkündigungsszene,  ganz  in  seinem  feierlichen  pathetischen  Stil,  aber 
doch  völlig  überzeugend  in  dem  Widerstreit  der  auf  sie  einstürmenden 
Kmpfindungcn  dargestellt,   ist  —   nicht  nur  an  dem  Püppchen  Guidos 
gemessen   —   eine   ganz   große  Leistung.     Hier   ist   nicht  ein  Vorbild 
mechanisch  nachgeahmt,  hier  ist  der  (legenstand  neu  erfaßt  und  durch 
eines   bedeutenden  Bildners  Hand  zu   gewaltiger  Erscheinung  gebracht. 
Dieselbe  mächtige  Triebkraft  zu  neuer  großer  Menschengestaltung  zeigt 
sich  hier,  wie  in  den  deutschen  Rildncrschulen  der  gleichen  Zeit.  Der 
Körper  kommt  zu  seinem  Rechte  als  Körper  —  dank  der  Antike;  er 
wird  zum  Gefäße  der  Seele,  zum  Träger  der  Empfindung  —  dank  jener 
Strömung,  die  man  in  der  Architektur  als  Gotik  bezeichnet 

In  Toskana  selbst  kam  also  alles  zusammen,  was  den  Pisaner 
Nikolaus  zu  einem  Menschenbildner  neuen  Stils  machen  konnte.  Die 
Pcruginer  Inschrift  beweist,  daß  er  selbst  —  der  Mensch  —  in  Pisa 
geboren  war.  Zur  Bildung  seines  plastischen  Stils  waren  die  in  Pisa 
vorhandenen  und  die  damals  mit  der  nordischen  Gotik  dort  einströmenden 
Machte  besser  imstande,  als  Apulien.  Der  Weg  seiner  Entwicklung  geht 
von  dem  Relief  der  Frauen  am  heiligen  Grabe  in  S.  Croce  in  Florenz  zur 
Pisancr  Kanzel,  von  ihr  über  die  Lucc  hescr  Reliefs  zur  Kanzel  des  Doms 
von  Siena.    Er  endet  in  Perugia. 
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L'  ultimo  clecennio  del  quattrocento  segna,  per  la  Certosa  di  Pavia, 
un  periodo  di  attivitä  cccczionalc.  La  fronte  della  chiesa  era  stata 
studiata  con  nuovi  concetti  che,  se  discordavano  sempre  piü  dall"  or- 
ganistno  dell'  interno,  permettevano  di  attuarc,  ncl  rivestiniento  decorativo, 
i  sogni  degli  inesauribili  maestri  dello  scalpello  che  fiorivano  allora 
in  quel  grande  centro  artistico  e  a  capo  dei  quali  stava  Gio.  Antonio 
Amadeo.  La  smania  di  ricchezza  decorativa  invase  allora  il  luogo  in 
proporzioni  tali  che,  anche  senza  tener  conto  di  quanto  e  andato  disperso, 
cid  che  rimane  e  tuttora  tanto  meravigliosamente  fastoso  da  formare  il 
centro  dattrazione  degli  Studiosi  e  degli  amatori  per  tutta  l'alta  Italia. 
La  parte  inferiore  della  fronte  con  cosi  ricca  profusione  di  scolture  sarebbe 
gia  di  per  se  sufficente  a  giustificare  la  grande  popolarita  che  il  luogo 
vanta  in  tutto  il  mondo  se  anche  all'  interno  quel  periodo  non  avesse 
lasciate  traccc  elettissime  d'arte  negli  stallt  intarsiati  e  intagliati  del  coro 
dei  monaci,  nelle  pale  degli  altari,  nei  monumenti. 

La  decorazione  pittorica  era  gia  a  buon  punto  quando  Perugino  fu 
invitato  ad  ornare  di  opere  sue  una  cappella  della  chiesa.  Dopo  compitite  le 
minori  ornamentazioni  nei  chiostri  e  in  diversi  locali,  sposate  intiinamente 
ai  concetti  costruttivi  introdotti  dopo  il  trionfo  delle  idee  nuove  della 
Rinasccnza,  s'erano  riccamente  coperte  di  affreschi  le  völte  della  navate 
del  tempio  per  opera  di  Ambrogio  Fossano  detto  il  Bergognone.  Questo 
genialissitno  e  dolcissimo  pittore,  insieme  al  fratcllo  Bernardino,  aveva 
rappresentatc  le  figure  dei  santi  e  dei  profeti  nei  niedaglioni  e  aveva 
coperte  di  composizioni  figurative  le  pareti  della  navata  trasversalc  con 
l'incoronazionc  della  Vergine,  con  le  figure  genuflessc  di  Francesco  Sforza 
e  di  Lodovico  il  Moro  e  la  presentazione^  del  modello  della  Certosa 
alla  Vergine  da  parte  di  G.  Galeazzo  e  dei  figli  Gabriele,  Filippo  Maria 
e  Giovanni  Maria.  Lopera  del  Bergognone  a  pro  della  Certosa  —  che 
trova  riscontro  a  pena,  per  la  molteplicita  c  per  la  grazia  intiina  del 
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sentimento,  con  quella  dcl  Beato  Angelico  ncl  convento  di  S.  Marco  a 
Firenze  —  si  estese  alle  pale  e  ai  trittici  d'altare,  alle  piccole  tavole 
per  le  celle,  al  rcfettorio,  alla  dispensa.  E  la  sua  vita  artistica  si  era 
filmen tc  immedesimata  con  la  Certosa,  come  osserva  il  Rcltrami,  che  la 
tradizione  vuole  oggi  rintracciare  il  suo  intervento  anche  nelle  vetrate, 
ncllc  composizioni  per  gli  st.tlli  del  coro  c  nella  fronte  del  tempio. 
N'el  1490  Bartolomeo  Montagna  aveva  eseguita  la  grandc  composi/ionc 
dclla  Beata  Vergine  fra  i  santi  che  si  custodisce  nella  sagrestia  nuova 
enel  1496  Macrino  d'Alba  vi  compose  la  pala  d'altare  che  si  vede  nella 
cappella  di  S.  Ugone:  poco  doj>o  vi  fu  chiamato  anche  Bernardino  Luini. 

La  storia  dclla  cooperazione  del  Perugino  a  pro  dell'  incremento 
artistico  della  Certosa  e  interessante  e  dopo  la  scoperta  di  nuovi  docu- 
menti  si  presenta  completa  e  ci  apre  im  nuovo  spiraglio  di  Iure  sul 
dietroscena,  dirö  cosi,  della  vita  artistica  dcl  quattrocento  non  tutta  cosparsa 
di  rose,  come  molti  continuano  ancora  a  supporrc. 

11  primo  a  richicdcrc  l'opera  dcl  soave  pittore  umbro  nel  Ducato 
era  stato,  per  incarico  di  I.odovico  Sforza  detto  il  Moro,  il  segretario  Calco. 

Intorno  al  1496  infatti  si  stavan  dipingendo,  nel  castello  di  Milano, 
i  camerini  flanchcggianti  una  loggetta  c  il  pittore  si  era  allontanato,  per 
uno  scandalo  di  che  i  documenti  non  ricordano  la  natura;  il  segretario 
ducale  scriveva  in  conseguensa  all'  Arcivescovo  di  Milano  che  vi  trovava 
a  Venezia,  in  questi  termini: 

Monsignore.  Kl  pinetore  quäle  pingeva  Ii  camerini  nostri  hogi  ha 
facto  certo  scandalo  per  al  quäle  si  e  absentato,  et  havcnilo  noi  adesso 
pensare  ad  altro  pinetore  per  fornire  lopera  et  satisfare  a  qucllo  de  che 
si  servivamo  cum  l'opera  de  (juesto  che  e  absentato,  intendendo  che 
magistro  Petro  Pcrusino  si  trova  Ii,  ce  e  parso  darvi  cura  de  parlarli  et 
intendere  da  lui  sei  vole  venire  ad  servire  cum  dirli  che  venendo  Ii 
faremo  condicionc  tale  chel  si  poterä  bene  aecontentare.  Ma  in  questo 
bisognira  advertire  chel  non  si  trovasse  obbligato  a  quella  Illustrissima 
signoria  perche  in  tale  caso  non  intendemo  farnc  parola;  anci  sei  fosse 
qui,  lo  vorriamo  remandare  Ii.  Et  perö  risguardareti  a  ipiesto  et  par- 
lando  ad  ej)so  magistro,  ce  avisareti  de  quello  chel  ve  resj)onderä,  et  sei 
vi  parera  sc  possa  sperarc  de  havcrlo.  Mediolani,  VIII.  Junij  1496. 
Ludovicus  Maria  Sfortia  Anglus  Dux  Mediolani  etc. 

P>.  Chalcus. 

(Fuori:)  »In  Cristo  patri  Domino  Guidoantonio  Arcimboldo  Ducali 
Consiliario  nostro  dilectissimo«  l) 

')  Archiv io  di  Stato  di  Milano  —  Autografi  —  Perugino.  V.  in  doppio  esemplarc 
con  leggerc  varianti.  .Vlla  stessa  scrie  appartengono  tutti  <jli  altri  documenti  che  jmbl.li- 
chiamo  in  seguito. 
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ftattCttO  MaloffOXti  Valcri: 


Questa  lettera  fu  creduta  dal  Marchese  Girolamo  d'Adda  —  che 
la  pubblicö  ncllc  sue  fndagini  sulla  libreria  Mscanteo  Sforzesca  tul  Castello 
dl  P<nia  —  come  riferentesi  al  castello  pavese,  ma  il  Beltrami,  colle- 
gandola  ad  altri  duc  documenti  del  24  Mar/.o  e  1  Maggio  1495  da  'm 
editi,  provo  che  l'opera  del  Perugino  era  richiesta  pel  Castello  di  Milano. 

I  camerini  in  questionc  eran  costrutti  di  fianco  alla  loggetta  del 
pontc,  detta,  non  molto  csattamente,  di  Bramante,  che  serviva  a  dare 
una  comunica/.ione  püi  diretta  dalle  sale  della  corte  durale  al  recinto 
estemo  sia  per  accedere  alla  citta  che  alla  campagna  o  al  giardino. 

II  pontc  levatoio  antico  venne,  in  seguito,  sostituito  con  uno  in  lateri/io 
e  scoperto,  perche  1c  camere  fiaiu  heggianti  il  pontc  stesso  e  di  consc- 
guenza  il  portichetto  che  vi  si  appoggia  parallelamcntc  si  present:ino 
chiaramente  come  un'  aggiunta.  Le  camerette  vennero  costruite  nel  1495. 
Con  la  lettera  del  24  Marzo  1495  l'architetto  Ambrogio  Kerrario  riferiva 
al  duca  come  le  gronde  de  camerini  di  dreto  dela  camera  de  la 
Torre  sc  va  dreto  depingendo,  e  gia  gli  e  dato  el  bixo  et  se  farä  alla 
similitudinc  de  qucllo  di  rocha.  La  paricta  de  foravia  faro,  parendo 
alla  S.  V.,  depingere  a  quadronzini  che  farano  bei  vedere.  Yederö  sc 
a  Milano  sc  atrovono  le  collone  per  voltare  el  transito  dela  piancheta 
e  atrovandoli  non  Ii  manrharö  de  fare  che  la  S.  V.  lo  atrovarä  alla 
venuta  sua  voltato  et  coperto.  Kl  camarino  de  la  111*.  Madona  duchessa 
vostra  consorte  solicitarö  che  sia  anche  lui  fornito  presto,  e  Ii  farö  fare 
el  sollo  de  quclli  quadretilli  erano  nella  sala  aperta  sopra  l'orto  della 
casa  del  s.  Cesaro  <.'■*) 

Alla  lettera  ducale  l'arcivescovo  rispondeva,daVcnczia,  in  questi  termini : 

»Illmo  et  Ex'no  Signor  mio  obs»»o.  Andai  hcri  da  la  Illma  S-^  et  Ii  si- 
gnificai  poso  lc  ahrc  cosc  quello  mc  haveva  scrij)to  la  S.  Vr:»  del  desi- 
derio  haveva  la  S.  V™  de  havere  Mro  Petro  Perusino  scontro  del  pictor 
quäle  se  e  absentato  da  Milano.  Kt  havendosi  inteso  el  desiderio  de 
la  S.  Vra  credo  che  questa  Sa  Ihaveria  conecsso  alla  Ex.  V™  et  chel 
fosse  dicto  chel  haveva  tolto  ad  fare  alcuna  opera  de  questa  S*.  Ma  lo 
Illmo  Principe  dixe  chel  non  cra  in  questa  Terra,  et  per  questo  non 
sapevano  como  poterlo  havere:  perche  erano  sei  mesi  chel  se  partitc, 
ne  sapevano  dovi  el  fosse  andato. 

Ho  avuto  in  questo  giorno  la  licentia  de  le  artigliarie  et  munitionc 
quäle  (piesti  giomi  fu  recercata.  Et  alla  Ex.  Vr;»  nie  racommando. 
Venctijs  die  xiiij  Junij  1496.     Ex.  V.  S«r  Cuidoantonius  Archicpiscopus. 

(Fuori:)  III"»"  Principi  et  Exmo  Domino  mco  Obsmo  Domino  Duci 
Mediolani.« 


-)  Luca  Beltrami  ,11  C(ts/t//,>  di  Milan*«.   Milano,  Hocpli  1S94.  Cupitolo  XIII. 
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A  Venezia  il  pittore  non  s'era  trattenuto  a  lungo  e  quando  il 
duca  di  Milano  lo  cercava  lä  egli  s'era  condotto  a  Fircnzc,  dovc  si 
trattenne  quasi  scmpre,  meno  brcvi  dimorc  a  Fano,  a  Cantiano,  a  Sini- 
gaglia  e  altrove  finchö  non  fu  chiamato  a  Perugia  a  decorarvi  la  sala 
dcl  Cambio. 

Ad  ogni  modo  il  Pcrugino  dovctte  essere  presto  informato  che  si 
cercava  di  lui  perche  si  mise  in  rapporti  o  col  Duca  stesso  o  roi  certosini 
di  Pavia  che,  non  sappiamo  con  qual  mezzo  e  a  quali  condizioni,  gli 
commisero  un  quadro  per  la  loro  chicsa.    Un'  altra  tavola  fu  commessa 
a  un  Filippo,  che  deve  essere  una  persona  sola  col  Ftlippo  Je  fra  Filipino 
di  cui  parla  una  lettcra  di  Francesco  Malatcsta  a  Isabella  Gonzaga  del 
23  Settembre  1502,  pubblicata  del  Braghirolli::t)  e  Filippino  I.ippi.  Un 
certo  Jacopo  d'Antonio  Lcnguzzuoli  da  Firenze  servi  d'intermediario  fra 
i  pittori  e  i  monaci.    1  dipinti  dovettero  esscr  commessi  al  prineipio  dell' 
anno  1496  ma  sembra  che  i  due  maestri  non  si  prendessero  molta  premura 
di  aecontentare  i  certosini  i  quali  sollecitarono  piu  volte  rintermediario 
a  far  premura  sui  pittori.    Ma  da  una  lettera  del   10  Ottobre  1406  di 
Jacopo  d'Antonio  —  che   parrebbe   l'intagliatore  che  s'era  assunto  di 
eseguire  l 'adornamento  de  kgtüamt  cioe  la  comicc  dei  quadri  —  risulta 
che  il  torto  stava  piuttosto  da  parte  dei  monaci  che  non  avevano  ancor 
mandati  i  denari  promessi,  benche  l'opera  fosse  a  buon  punto.  Kcco 
la  lettera  nella  sua  rozza  ma  chiara  forma: 

»II  nome  di  Dio  adi  x.  dottobre  1496. 
Patres  in  Chrjsto  deo  nostro.     Voi  ditc  non  naverc  maj  autto 
risposta  da  nie.    Jo  vi  dico  avervi  is(  ritto  piü  volte  non  non  mai  auto 
risposta  nisuna:  molto  mi  sono  inmaravigliato  di  voj  con  ciö  sja  cossa 
che  voj  avette  isritto  antonio  de  filipp  cattolajo  e  ditte  che  jo  vi  dia 
avisso  come  e  vostri  lavorj  vanno  e  jo  vi  dieco  che  se  voj  avessi  mandatto 
e  dannarij  che  voj  avevi  a  mandarre,  chelle   tavole   sarebanno  j)resso 
afornittc  Inperroche  maestro  Pierro  Perugjno  ine  n'ha  ragionatto  e  maestro 
Filippo  a  ancora  e  molto  si  maravigliano  che  voj  non  abjattc  proveduto 
a  qucsLa  opra  sieche  comette  in  quache  unno  di  (pia  che  provega  la 
detta  opra.   Jo  arej  fomutto  ora  ladornamento  de  legnjame  sc  voj  mavessi 
provedutto  de  danari  cioe  le  promesse  fatte  dacordo  e  cossj  ancora  e 
dipintorj,  non  altro  per  ora.     Crjsto  de  malle  che  jvardi.    (Cristo  vi 
guardi  dal  male.)   Per  lo  vostro  Jacopo  dantonio  lengtiz/uolo  a  satitamarja 
in  campo  in  Firenze. 


3)  Ca».  M'illclmo  FrairhiroUi  •■Xotizit  e  dsaumnti  inediti  tntorno  a  Futro 
Vannucci  delto  il  Ptru^ino*  Perugia,  Boncompagni  1S74. 
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(Fuori:)  Frattes  Jerolamo  alla  Certosa  di  Pavja.«4) 
Ma  Ie  cose  andaron  per  le  lunghe,  comc  vedremo.  Frattanto  il 
dura  di  Milano  non  avcva  rinunciato  alla  sua  idea  di  avere  ai  proprii 
servi/.i  il  Perugino.  Ben«  he  colpito  dalla  disgrazia  della  morte  della 
ronsortc  lieatriec  nel  gcnnaio  dd  1407  Lodovico  il  Moro,  a  pena  trc 
mesi  dopo,  ri|)rende\  t  le  |)ratiche  per  avcrc  buoni  pittori  al  suo  stipendio, 
al  fine  di  decorare  piii  magnifirentamente  il  castello  di  porta  (liovia. 
(iiä  ancor  vivcntc  la  duchessa  si  era  ordinato  che  le  arcate  che  comuni- 
cavano  con  la  sala  della  Halla  fianchcggiata  da  una  galleria  corrispondcnte 
sopra  il  lato  del  porii«  o  terreno  prospcttantc  l'ingresso  nella  rocchctta 
fossero  chiuse. 

Nel  Marzo  si  scriveva  questa  lettera  dirctta,  parc,  a  Perugia: 

^Mediolani  28  Martij  1407. 
Magnificis  Guidoni  et  Rodulpho  de  Balionibus. 

Per  satisfarc  a  certc  cose  quäle  habiamo  designato  desideramo 
havere  qui  la  persona  de  M">  Pctro  Pcrusino:  peroche  essendo  pictore 
excellente  vorriamo  valerse  de  l'opera  sua  alla  satisfartione  del  desiderio 
nostro:  C  c  reparso  adunche  de  questo  scriverne  alle  M.  V.  et  pregarlc 
che  per  nostra  contenteza  vogliano  confortare  et  indure  el  dicto  M™ 
Pctro  a  venir  qui  et  farli  intendere  che  venendo  havera  tal  tractamento 
da  nui  chel  si  aecontentara  sempre  de  esser  venuto.« 

Ma  il  Perugino  o  non  fu  rintrat  ciato  o  non  risposc  perche  nel 
Novembre  il  segretario  dueale  riscriveva  in  questi  termini: 

»Mediolani  0.  Novemhris  1497. 
(iuidoni  et  Rodulpho  Halionihus. 

Desideratno  haver  el  servitio  del  Perusino  pictore,  per  esserne 
significato  che  la  peritia  sua  nel  pingere  e  tale  che  restariamo  ben  satis- 
facti  in  olcunc  cose  quäle  habiamo  in  animo:  K  al  adinq)letione  del 
desiderio  nostro  non  ce  pare  posser  usare  nie/o  meliore  de  le  M.  V.  le 
<piale  sc  persuademo  possino  multo  de  ipso  Perusino.  K  pero  nel  ritorno 
del  nuncio  qualc  Ii  porta  le  altrc  nostre  littere  ce  riparso  j>regarle  che 
le  ce  vogleno  fare  questo  piacere  de  operare  che  habiamo  ipso  Perusino 
o  per  stare  de  continuo  al  servitio  nostro  o  per  servirne  a  tempo  limi- 
tato:  perche  lo  pigliaremo  äquale  si  vogli  partito  e  Ii  provederemo  Mel 
modo  secondo  che  le  M.  V.  ordinarano  e  gli  ne  faremo  le  conventione 
dovi  lui  piü  se  ac<  ontentare:  e  cl i  questo  ne  expeetamo  risposta  et  cum 
celeritä  etiam  se  le  M1"  V.  dovesseno  mandare  littere  a  posta  perche  lo 
satisfaremo.v 

*)  <t>uc>ta  lettera  e  l'altra  del  10  Maßj*io  I400  furon  pubblicatc,  con  varie  inc- 
satevzc,  dal  Magcnta  nella  <un  npera  -ulh  d'rtesa  di  /'.tri*.  I.e  uniamo  alle  altrc 
incilitc,  colla/.ionatc  su  gli  original i. 
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Non  possiamo  assicurare  sc  e  che  cosa  rispondessero  gl'  incari- 
cati  di  rintracciare  il  j)ittorc.    Ma  par  certo  che  il  Perugino  non  ve- 
nissc  nemmeno  questa  volta  a  Milano,  nonostante  le  belle  offene  fattegli. 
1  documenti  raecolti  dal  Heltrami  a  illustrazione  del  castello  ricordano  le 
jircoccupazioni  del  Moro  perche,  nel  breve  intcrvallo  di  tranquillita  fra 
la  juce  di  Novara  e  la  calata  del  Trivulzio  agli  ordini  di  Luigi  XII 
rc  di  Francia,  si  scolpisse  o  si  dipingesse  lo  stemma  e  il  nome  sforzesco 
sullc  varie  porte  del  castello  e  delle  corti  interne  e,  in  una  scldta  tu^ra 
e  in  una  camera  grande  de  U  assc.  Leonardo  da  Vinci  compisse  le  dc- 
corazioni  intraprese,   finche,  in  previsionc  delle  complicazioni  politiche 
imminenti,   si   pensö  a   limitare    tutti   i  lavori  a  pro  della   difesa  del 
castello.    Ma  di  un  intervento  diretto  o  indiretto  del  Perugino  in  favore 
delle  decorazioni  del  luogo  non  si  ha  piü  nessun  cenno. 

Invece,  nel  maggio  del  1400,  il  Duca,  evidentementc  pregatone  dal 
Priorc  e  dai  certosini,  doveva  interj)orre  la  propria  autoritä  perche  il 
]iittorc  mantenesse  i  patti  conchiusi  con  la  Certosa  c  scriveva  al  proprio 
umbasciatore  a  Firenze,  Taddeo  Vimercati,  questa  lettera  che,  pel  tono 
con  cui  era  redatta,  ottenne  finalmentc  il  risultato  voluto: 
»Domino  Thadco  Vicomercato. 
Credemo  che  sapiate  el  studio  et  cura  quäle  havemo  misso  per«  he 
el  Mc>na-sterio  de  la  Ccrtosa  de  Pavia  fusse  fornito,  ne  la  quäle  cosa 
essendo   tanto    facto   che   l'opera  sera  presto   presso  el   fine,  cosi  noi 
havemo  exhortato  el  venerabile  messer  lo  Priore  et  frati  a  che  ne  le 
picture  che  se  havevano  farc  per  devotionc  et  ornamento  <le  la  Chiesa, 
cercassimo  flc  haverc  persone  electc  et  prestantc  ad  farlc,  per  la  qualcosa 
havendoli  proposto  uno  certo  Perusino  et  uno  Magistro  Phili])po,  como 
jdetori  prestanti  et  optimi  nel  mestero  loro  cpiali  stano  in  quella  t'ita 
acio   che  usassimo  de  l'opera  loro  in  la  pictura  de  la  ancona,  cosi  de 
volunta  nostra  veneno  cum  loro  ad  conventione  che  Ii  havessino  ]>ingere 
(lue  ancone  et  havendoli  per  questo  exbursato  bona  summa  de  dinari 
perche  presto  vencssino  al  fine  de  la  pictura  depsc  ancone  pare  hoia 
che  gia  siano  passati  tri  anni  che  habiano  facto  la  conventione  et  poco 
ertecto  si  veda  de  la  perfectionc  de  tale  pictura,  il  che  c  alli  frati  et  a 
noi  porta  molestia  et  perche  hormai  la  longeza  loro  e  fora  del  debito, 
et  non  ce  poriano  esser  piü  ad  corc  quanto  sono  le  cosc  depso  Monasterio, 
per  (juesto  volemo  che  vi  retrovati  cum  quelli  Ex*>  S«  et  cum  chi  altro 
Sara  ad  projiosito  et  faciati  tale  signiheatione  le  pregiate  ad  haverc  de 
loro  epsi  juetori  et  prcfigcrli  (jualche  honesto   termino  ad   finire  diele 
ancone  et  fjuando  poi  al  prefixo  termino  non  finiscano  dicta  opera  che 
Ii   vo^liano  far  costringere  ad  retrodare  Ii  dinari  che  hano  havuto  per 
fare  tale  opera  da  dieli  padri  et  circa  questo  non  mancariti  de  studio 

Kepcrtorium  für  Kunstwisseiist-Ii^n.  XXVI.  2b 


Digitized  by  Google 


37« 
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pcrche  lcffecto  segua.  Et  de  quanto  havcrcti  operato  ce  nc  dareti  aviso 
per  vostre  litterc.    Mcdiolani,  primo  Maij  1499.C.5) 

Puö  darsi  che  il  ritardo  alla  consegna  del  quadro  dipendesse  sopra 
tutto  dal  pittore:  un  documento  del  tempo  ci  assicura  che  il  Perugino 
cra  t/unno  longo  c  quasi  nun  tum  ßtüsse  opcra  chcl  comcnza.  tanta  t  la 
Umglwzza  sua-.r')  Ma  ciö  dipendcva  forse  dal  fatto  che  allora  i  com- 
mittenti  erano  quasi  scmpre  gran  cattivi  pagatori,  chccche  sc  ne  crcda 
da  molti  scrittori  che  che  crcdono  troppo  fiduirosamentc  nei  cosi  detti  fasti 
di  meccnati  mostrando  di  avcr  poca  confiden/a  coi  documenti  di  quell'  cpoca 
che  soli  j)Ossono  darci  l'impressione  oggettiva  dello  spirito  del  tempo.  II 
huon  Perugino,anche  dopo  che  la  fama  aveva  cantate  alte  Ic  lodi  del  suo 
gcnio,  cra  obbligato  a  condurrc  vita  ben  modcsta  c,  come  ci  assicura  una 
lettera  pubblicata  dal  Hraghirolli,  // poi>ero  macstro  non  vivcva  che  delle  quotidiatu 
suc  fatichc  cd  era  costrctto  di  scrrire  chi  lo  pagava  di  ora  in  ora,  men  for- 
tunato  di  tanti  altri  suoi  colleghi  che  potcvano  anche  attcndere  degli 
anni  il  loro  averc,  visto  che  questo  era  un  mal  vezzo  tlci  committenti. 

Questa  volta  il  Perugino  si  decise  a  finire  e  a  consegnarc  il 
dipinto  ai  Ccrtosini  di  Pavia:  dcll'  Opera  richiesta  al  ]>ittore  Filippo 
e,  a  quanto  scmbra,  anche  eseguita  almeno  in  parte,  non  si  hanno  altrc 
noti/.ic  oltre  le  riferite. 

La  storia  delle  viccndc  dclla  tavola  del  Perugino  pui1)  csscr  seguita 
fino  ad  oggi. 

II  fatto  che  il  pittore  segno  col  proprio  notne  il  dipinto  impedi 
che  anche  in  seguito,  quando  i  puri  jiroilotti  dcll'  aureo  (|uattro<:ento 
cran  misconosciuti  c  ncgletti,  l'opera  andasse  smarrita  o  passasse  sotto 
altro  nome.  Nelle  sue  memorie  della  Certosa  di  Pavia  infatti  il  j>adre 
Matteo  Valerio,  che  vi  dimorö  dal  1604  al  1645  e  raecolse  notizie  preziosc 
del  convento  dalle  carte  del  luogo,  ricordava,  fra  i  dipinti,  anche  il 
»San  Michele  di  Pietro  Perugini.«7) 

II  quadro  del  Vannucci  rimase  alla  Certosa  fino  all'  epoca  turbinosa 
delle  soppressioni.  Fra  le  opere  piü  importanti  asportate  allora  dalla 
chiesa  fu  anche  quella:  assegnata  da  prima  all'  Accademia  di  Brera  nel 
1784,  fu  venduta,  in  parte,  alla  famiglia  Melzi  nel  1796:  solamente  uno 
dei  sei  comparti  di  cui  si  componeva  si  vede  tuttora  nella  chiesa,  nella 
cappella  di  S.  Michele  Arcangelo,  la  se<  onda  a  sinistra.  E'  il  comparto 
superiore  di  mezzo:  i  tre  inferiori  vennero  sostituiti  da  copie  che  eran 
state  eseguite  nel  1586,  mentre  nei  due  scomparti  superiori  si  collocarono 


")  Archivio  di  Stato  di  Mil.mo.   Ro^istro  dcll«  missive  I498—  90  X.  2\o  c.  f  5S —  59. 

6)  In  Hraghirolli  op.  cit. 

7)  Archivio  Storico  Lombarde.    A.  VI.  1879  paff.  141. 
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(lue  frammenti  di  una  pala  dcl  da  Fossano  detto  il  Bergognone.  Dis- 
graziatamente  nel  1856  le  parti  spettanti  alla  famiglia  Mclzi  e  precisa- 
mente  quelle  con  le  figure  della  Vcrgine  e  del  Bambino,  dell'  arcangelo 
Michelc  e  dell'  arcangelo  Raffaelc  col  piccolo  Tobia  passarono  alla 
Galleria  Nazionale  di  Londra.  Nonostante  la  disposizionc  Viocreale  dcl 
19  Aprilc  1827  che  aeconsentiva  l'esportazione  degli  oggetti  d'artc  sol- 
tanto  *se  manchi  un  pregio  particolare  nell'  opera  d'arte«  e  nonostante 
che  la  Commissione  di  Pittura  dell'  accademia  di  Helle  Arti  di  Milano, 
a  cid  intcrpellata,  giudicasse  che  l'opera  cra  di  gran  valore  storico  e 
artistico,  sia  per  la  notoria  provenienza  sua,  sia  per  rcccellenza  della 
eseeuzione  e  del  nome  che  le  era  legato,  e  quifldi  non  doveva 
esserc  asportata  dallo  Stato  lombardo-veneto,  il  prezioso  dipinto  pote 
esulare,  a  esempio  triste  ma  luminoso  che  il  farc  le  leggi  e  ancora  il 
meno  quando  non  si  ha  l'animo  di  farlc  osservare.  II  dipinto  fu  presen- 
tato  dalla  ditta  Büffet  e  Bevuto  e  fu  acquistato  per  centomila  lire  da  Ottone 
Mündler  per  conto  del  Museo  Britannico  del  quäle  era  agente. 

A  scagionare,  se  pur  ve  n'  ha  di  bisogno,  di  ogni  responsabilita  i 
bravi  componenti  la  Commissione  che  esamino  il  quadro  prima  dcl  suo 
esilio,  fra  i  quali  erano  artisti  e  studiosi  d'artc  come  l'Hayez,  il  Molteni, 
il  Mongeri,  mi  piace  ricordarc  qui  la  loro  relazione  che  tolgo  da  gli 
atti  relativi  a  quell'  esportazione  che  si  conservano  nell'  Archivio  di  Stato 
di  Milano.8) 

»21  Febbraio  1856. 
Ksame  e  giudizio  di  tre  quadri  in  tavola  trasmessi   dalla  ditta 
Büffet  e  Bevuto  con  istanza  tendente  ad  ottenere  il  permesso  di  spedirli 
all'  estero. 

Consiglieri  componenti  la  Commissione:  Cav.  Haycz,  Cav.  Molteni, 
Prof.  Sogni,  Prof.  Servi,  Prof.  Bisi  Luigi,  Prof.  Bisi  Giuseppe,  Prof. 
CI.  Mongeri. 

Preso  in  attenta  considerazione  il  capolavoro  presentato  dalla  nomi- 
nata  Ditta  pel  trasporto  all'  estero,  prima  d'ogni  cosa  la  Commissione 
ha  riconosciuto  che  csso,  come  venne  segnato  nell'  istanza,  si  compone 
<li  tre  tavole  staccate,  quantunque  costituisca  un  complesso  unico;  dellc 
<iuali  la  tavola  centrale  rappresenta  la  Vergine  col  Divino  infante  sorretto 
e  circondato  da  Angeli,  quclla  a  destra  dell'  osservatore  l'Arcangclo 
RafTacle  col  fanciullo  Tobia,  e  la  sinistra  l'Arcangelo  S.  Michele.  Esse 
sono  trovate  d'una  rara  freschezza  c  di  una  bellczza  e  venusta  ancor 
I»iu  rare,  e  devono  anzi  essere  riputatc  fra  le  piü  celebrate  opere  di 
Pietro  Vannucci  detto  il  Perugino,  del  quäle  portano  il  nome  segnato, 
non  senza  ragionc,  dal  pittore  istesso  ai  piedi  dell'  Arcangelo  S.  Michele. 

H\  Autografi  cit. 
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Si  rammenta  poi  dai  presenti  Consiglieri  che  questo  egregio  dipinto 
e  ben  noto  come  lavoro  di  detto  artcfice,  siecome  quello  che  esisteva 
giä  in  uno  de'  nostri  piü  magnifici  templi  (la  Certosa  di  Pavia)  e  per 
effetto  dellc  politichc  vicendc  dello  scorso  secolo,  venuto  in  propricta 
privata  dclla  famiglia  ducale  Melzi,  dalla  quäle  sarebbesi  ora  alienato 
per  esscre  trasportato  all'  estero. 

Senza  discendere  a  discussioni,  la  Cominissionc  assicurata  sull' 
identita  dcll'  oggetto  e  compresa  dell'  importanza  grandissima  che  esso 
tiene  nella  storia  dell'  arte  e  pei  meriti  intrinseci  ammirabili  che  vi 
riscontra,  non  saprebbe  porgere  la  propria  adesionc  di  vedere  spogliato 

10  Stato  nostro  di  opera  cosi  eletta  e  si  limita  pertanto  a  dichiarare 
che,  sc  havvi  eapolavoro,  cui  siano  applicabili  lc  riserve  eontenute  nella 
disposizione  Yicerealc  comunicata  col  Governativo  Dispaccio  27  Aprile 
1827,  Nu.  12559 — 21 14,  egli  e  certamente  questo. 

Finnato  Gc  Molteni 

„  Francesco  Hayez 

„  Giuseppe  liisi 

„  Gio,  Servi 
I.uigi  Bisi 

„  Gius.  Sogni 
„  Mongeri.< 

Come  osservava  recentemente  il  Williamson,  che  al  Perugino  dedirf') 
uno  dei  volumi  dclla  serie  6"/y<7/  Masters  in  Painting  and  Sculptun9)  il 
quadro  dclla  National  Gallery  e  uno  dei  piü  attrnenti  del  maestro.  Si 
noti  ]>oi  coni  esso  aecolga  tutte  lc  caratteristiche  a  lui  peculiari.  I  rapporti 
con  altrc  opere  note  del  pittorc  vi  sono  infatti  grandissimi.  La  figura  del 
S.  Michcle,  rivestito  di  armatura,  a  gambe  aperte,  la  sinistra  appoggiata 
alla  grandc  targa  a  testa  di  cavallo  omata  rirorrc  nel  cjuadro  della 
Pinacoteca  di  Bologna  —  in  cui  la  bella  figura  si  appoggia  mollemente 
j)resentando  la  targa  di  profilo  anzi  che  di  faccia  — ,  nella  sala  del 
Cambio  a  Perugia  piü  fantasticamente  ideata  e  piü  naturale,  nell' 
Assunzione  della  Vergine  dell'  Accatlemia  di  Firen/.c,  identica  nella  posa 
al  quadro  di  Londra  ma  con  diverse  varianti  nell'  aeconciatura  e  altrovc. 

11  gruj>po  dclla  Vergine  adorante  il  Hambino  in  un  paesaggio  a  colli- 
nette  degradanti  dolcemente  all'  orizzontc  presenta  una  dolcezza  intima 
che  stupisc  anche  se  rappresentata  da  un  maestro  come  il  nostro  che  della 
grazia  e  del  raccoglimento  s  era  fatta  una  spceialitä  nell'  arte.  II  pittore 
idco  il  gentile  gruppo  piü  felicemente  che  nclle  grande  Adorazione  di 
Villa  Albani,  ove  le  figure  fanno  circolo  intorno  al  bambino  steso  nudo 

»j  London.    George  Hell  and  Sons,  1900,  ill. 
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su  un  drappo,  la  testa  appoggiata  a  im  rotolo  a  mo  di  ruscino,  come 
amö  rappresentarlo  il  Fran<  ia,  che  ofire  tanti  e  natural]  punti  di  contatto 
col  macstro  umbro;  e  la  figura  della  giovane  madre  nel  <piadro  di 
Londra  e  condotta  a  an  grado  di  belle/ za  bcn  maggiorc  della  sua 
corrispondcntc  del  quadro  di  Roma  eseguito  ncl  1491:  ciö  che  prova 
rhc  il  pittore  progrediva  rapidamente  veno  la  perfezione  della  bcllcz/a 
mistita.  11  terzo  gruppo  dell"  angelo  e  del  piccoto  Tobia  presenta  un' 
attratttva  meravigliosa:  fra  il  fam  iullo  el'angiolo  —  maschia  figura  d'Apollo 
cristiano  di  splendid a  modellatura  sotto  le  vesti  rhc  lo  avvolgono  —  corrc 
tale  corrente  di  dolci  scnsi  da  fare  di  questo  gruppo  gentilissimo  la  cosa 
piü  attraente  di  tutta  l'opera  d'arte  del  Pcrugino. 
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Die  Vision  des  Ezechiel  (cap.  37)  auf  einer  byzantinischen 

Elfenbeinplatte. 

Von  E.  von  Dobschütz. 

Das  British  Museum  besitzt  als  Schenkung  von  K.  Slade  (1856) 
unter  den  frühchristlichen  Altertümern  eine  kleine  byzantinische  Elfen- 
beinplatte  des  9.  Jahrhunderts,  auf  welcher  H.  (iraeven  eine  Darstellung 
der  Hadesfahrt  Christi  erkennen  zu  sollen  glaubte.1)  O.  M.  Dalton  hat 
in  seinem  vortrefflichen  Katalog  jener  Sammlung  diese  Deutung  sich  an- 
geeignet.'2) 

Ich  habe  gegen  die  Richtigkeit  dieser  Deutung  Hedenken.  Zu- 
nächst schon  dies,  daß  die  Darstellung  völlig  von  dem  sonstigen  Typus 
rler  Hadesfahrtdarstellungen  abweicht;  sodann  daß  die  deutende  Inschrift 
dabei  nicht  zu  ihrem  Rechte  kommt.  Ich  glaube  ferner,  mit  einer  an- 
deren Deutung  die  Komposition  besser  erklären,  die  Inschrift  natürlicher 
auslegen  zu  können. 

Wir  sehen  auf  der  Platte  scheinbar  zwei  Bilder.  Die  rechte  Hälfte 
wird  eingenommen  von  einer  Christusszene:  Christus,  in  der  Mandorla 
mit  Kreuznimbus,  tront  auf  der  Iris;  seine  Füße  ruhen  auf  einem  vier- 
beinigen Schemel,  der  seinerseits  mit  vier  kugelförmigen  Füßen  auf  «lern 
Erdboden  steht;  Christus  halt  in  der  Finken  das  edelsteinbesetzte  Evan- 
gelienbuch, während  die  Rechte  in  griechischem  Segensgestus  nach  links 
hinüberweist;  Gesicht  und  Körper  sind  merkwürdigerweise  leicht  nach 
der  entgegengesetzten  Seite  gewendet.  Den  Hintergrund  bilden  hier  acht 
in  ganzer  Figur  über  die  Mandorla  hervorragende  Engel  mit  gelocktem 
Haar  und  glattem  Nimbus,  sehr  geschickt  gruppiert,  sodaß  einer,  rechts 
von  der  Mandorla  stehend,  diese  gleichsam  hält,  die  andern  links  in  zwei 

l)  Jahrb.  der  kunsüiist.  Sammlungen  des  Allcfh.  Kaiserhauses  XX,  1899.  S.  II, 
vgl.  dess.  Elfenbeinwerkc  Ser.  I  45,  wo  die  von  Gr.  selbst  in  Jahrb.  der  K.  prcufi. 
Kunstsammlungen  XV11I,  1S97,  S.  14,  A.  I  gegebene  Deutung  auf  die  Segnung  der 
Kinder  durch  Christus  zurückgenommen  ist. 

-)  Catalogue  of  early  Christian  antiijuities  in  the  British  Museum,  1901.  S.  56, 
no.  299.  Tafel  XI. 
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aufsteigenden  Reihen  rangiert  sind.  Die  drei  in  der  vorderen  Reihe 
halten  die  gleiche  Richtung  nach  rechts  ein  wie  Gesicht  und  Körper 
Christi;  die  obersten  der  hinteren  Reihe  blicken  den  Beschauer  an,  die 
beiden  am  meisten  links  stehenden  aber  sehen  mehr  nach  links,  wie  denn 
auch  der  einzelstehende  Kugel  rechts  dem  Gcstus  der  Hand  Christi  mit 
den  Augen  folgt. 

Scheinbar  unabhängig  davon  ist  die  Szene  der  linken  Hälfte:  dort 
steht  eine  hohe  Figur  aufrecht,  größer  als  die  Mandorla  um  Christi»;  die 
männliche  Gestalt  ist  gekleidet  ganz  wie  Christus,  mit  Chiton  und  Chia- 
nas, auch  der  Kopf  mit  Kart  und  Haar  gleicht  dem  Christuskopf  und  ist 
gleich  diesem  nach  rechts  zu  gewendet;  aber  der  Nimbus  ist  ein  einfacher, 
ohne  Kreuz.  Die  Unke,  eine  Rolle  haltend,  berührt  fast  die  Mandorla, 
wahrend  die  Rechte  mit  dem  gleichen  Gcstus  wie  bei  Christus  nach 
links  ausgestreckt  ist.  Unter  dieser  Hand  sehen  wir  drei  nackte  Ge- 
stalten, das  Haar  ebenso  gelockt  wie  die  Engel,  sich  aus  einem  umfrie- 
deten Raum  erheben.  Die  Heine  sind  merkwürdig  verzerrt,  bei  dem 
einen  wohl  abgebrochen;  unten  liegen  Stinke,  die  man  als  einzelne 
Knochen  deuten  kann.  Den  Hintergrund  bildet  ein  Gemäuer,  auf  dein 
sich  ein  Gebäude  mit  zwei  von  vier  Säulen  getragenen  Giebeln  erhebt; 
eine  Tür  und  zwei  Fenster  sind  angedeutet.  Uber  den  Giebeln  steht 
die  Inschrift,  auf  die  wir  gleic  h  zurückkommen. 

Die  Zweiteilung  fallt  zwar  sehr  in  die  Augen,  aber  der  Künstler 
hat  doch  die  Beziehung  beider  Hallten  aufeinander  deutlich  genug  ge- 
macht: wir  haben  schon  die  Finkswendung  mehrerer  Figuren  der  rechten, 
die  Rechtswendung  der  Hauptfigur  der  linken  Haltte  erwähnt.  Christi 
rechter  Arm  bildet,  ohne  daß  dies  unschön  steif  ausgefallen  wäre,  eine 
Linie,  die  von  dem  linken  Arm  der  stehenden  Figur  übernommen,  in  deren 
rechtem  sich  wieder  fortsetzt.  Schließlich  steht  auch  diese  Figur  auf 
demselben  Hoden  wie  der  Schemel  Christi. 

Die  Inschrift  oberhalb  des  architektonischen  Hintergrundes  besagt: 
I rJ~z  fj^rt  (so!)  tvj  f[  rpz?  |  3sv  ~i  Ich  vermute,  daß  irgendwo 

noch  die  Buchstaben  t/j  stecken  (auf  der  Photographie  kann  man  im 
Schatten  rechts  von  den  Fngcln  und  links  von  dem  linken  Giebel  nichts 
erkennen),  in  KvipziJSSV  hatten  wir  eine  doppelaugmentierte  Aoristform  von 
flrv*Trr4at :r),  wahrend  Graeven  und  Dalton  r(v*332v  als  Yerschreibung  für 
Wß£STrßOß  ansehen.  Jedenfalls  heißt  es:  Dann  richtete  Christus  durch 
den  IT  die  Gebeine  wieder  auf.« 

Wie  ist  nun  die  Ligatur  IT  aufzulösen?    Graeven  meint  zf»oSo*J|iW, 
die    bekannte  zuerst  durch  den  Gnostiker   Herakleon   eingeführte,  von 


•*)  analog  IptTfiptp  vgl.  Kühner-HIaü,  Gramm,  der  griceb.  Sprache  §  205. 
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Clemens  und  Origenes  gutgeheißene  und  im  kirchlichen  Sprachgebrauch 
eingebürgerte  Bezeichnung  des  'l  aufers  Johannes,4)  die  bei  den  Griechen 
die  vorherrschende  wurde,  wahrend  das  Abendland  sich  an  das  biblische 
Johannes  baptista  hielt.  Graeven  denkt  daran,  daß  man  die  Vorlaufer- 
schaft des  Johannes  auch  auf  die  Hadespredigt  Jesu  bezog5),  und  läßt 
hier  die  Befreiung  der  Patriarchen  aus  dem  Hades,  dessen  Tore  die 
Architektur  darstelle,  in  Jesu  Auftrag  von  Johannes  vollzogen  sein. 
Dieser  Gedanke  aber  ist  in  der  Überlieferung  gänzlich  unbelegt:  sie  halt 
sich  immer  daran,  daß  der  Vorläufer  nur  Jesum  ankündigt.  So  tritt  in 
dem  zweiten  Teil  des  Evangelium  Nicodemi  nach  dem  alten  Symeon 
Johannes  im  Anachoretenkostüm  (quasi  heremicola)  auf  und  berichtet 
den  Vätern  im  Hades  von  seiner  Bußpredigt  und  der  Taufe  Jesu,  die 
ihnen  eine  Gewähr  für  sein  baldiges  Erscheinen  und  ihre  Befreiung  ist.0) 
|)iese  Hadespredigt  des  Taufers  stellt  auch  das  Baleotto  von  Monza  dar. 

Ferner  aber  ist  dem  Gedanken  der  Hadesfahrt  ganz  fremd  die  Be- 
ziehung auf  die  Wiedererweckung  des  Leibes,  oder  wie  es  hier  in  der 
Beischrift  noch  realistischer  ausgedrückt  ist,  die  Wiederaufrichtung  der 
(lebeine.  Das  erinnert  den  Bibelkenner  sofort  an  eine  berühmte  Bro- 
phetcnstelle,  Ezech.  37,  die  Vision  der  verdorrten  Gebeine:7) 

1  l'nd  Uber  mich  kam  die  Hand  des  Herrn; 
und  der  Herr  führte  mich  im  Geiste  hinaus 
und  stellte  mich  mitten  auf  die  Ebene, 
und  die  war  voll  Menschengebeinen. 

2  L'nd  er  führte  mich  rund  um  sie  herum, 

und  siehe,  es  waren  sehr  viel  auf  der  Ebene,  gar  trocken. 

3  Lud  er  sprach  zu  mir:  Menschenkind,  werden  diese  Gebeine 

lebendig  werden? 
und  ich  sprach:  Herr,  Herr,  du  weißt  das. 

4  Und  er  sprach  zu  mir:  Weissage H)  über  diese  Gebeine  und  sprich 

zu  ihnen: 

■ 

Ihr  dürren  Gebeine,  höret  des  Herrn  Wort: 

5  »So  spricht  der  Herr  zu  diesen  Gebeinen: 

Siehe  ich  bringe  Uber  euch  den  Geist0)  des  Lebens 

Origenes  in  Job.  eomra.  VI,  23;  vgl.  Brookc,  Tcxts  and  Studies  F  4,  S.  63; 
auch  Clemens  Alex,  protr.  1;  Adamantiu«.  I  26. 

Schon  Hippolyt,  de  antichristo  45,  p.  29  Achelis. 

6)  Tischendorf,  evangelia  apoerypha  »  39. 2  f.;  vgl.  426  und  324  f.,  zwei  jüngere 
Formen;  die  altere  ist  benutzt  bei  Eusebius  Alexandrinus  (oder  Emesenus ':),  de  adveiitu 
loannis  in  infernura,  Mignc  Patr.  gr.  86,  509 — 526. 

")  Ich  Ubersetze  nach  den  I.XX,  dem  für  den  byzantinischen  Künstler  allein  in 
betracht  kommenden  Bibeltext. 

s)  Weissagen  {-wiif.v'iv:*)  hat  hier  wie  oft  nicht  die  Bedeutung:  Künftiges  vor- 
ausverkünden, sondern:  in  jjottgewirktei  Rede,  feierlich,  machtvoll  aussprechen. 

°)  Geist,  Odem,  Wind  ist  durch  dasselbe  Wort  bezeichnet. 
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6  und  gebe  euch  Sehnen 

und  Überziehe  euch  mit  Fleisch 
und  spanne  über  euch  Haut 

und  {»ehe  ineinen  Geist  in  euch        und  ihr  werdet  leben 
und  ihr  werdet  erkennen,  daß  ich  der  Herr  bin.« 

7  Ind  ich  weissagte,  wie  er  mir  aufgetragen  hatte; 

und  es  geschah,  da  ich  noch  redete,  da  kam  ein  Erdbeben, 

und  es  brachte  zusammen  die  Gebeine  zu  ihrem  Gefügt-, 
S  und  ich  sah,  und  siehe,  Sehnen  und  Fleisch  erwuchs  an  ihnen 

und  Haute  zogen  sich  Uber  sie; 

aber  noch  war  kein  Geist  in  ihnen. 
9  Und  er  sprach  zu  mir:  Weissage  zu  dem  Geist  hin, 

weissage,  Menschenkind,  und  sprich  zu  dem  Geist: 

»So  spricht  der  Herr:  Von  den  vier  Winden  komm 

und  blase  in  diese  Totengebeine,  daU  sie  leben.« 
10  Und  ich  weU>agte,  wie  er  mir  aufgetragen  hatte, 

und  Geist  kam  in  sie,  und  sie  wurden  lebendig 

und  traten  auf  ihre  Füße,  eine  gar  große  Schar. 

Gewaltig  ist  in  dieser  Vision  die  nationale  Wicdcraufrichtung 
Israels  aus  der  Niederwerfung  im  Kxil  symbolisiert.  Hegreiflicherweise 
aber  fand  die  christliche  Exegese  darin  etwas  ganz  anderes:  die  Weis- 
sagung tler  Totenerweckung  bei  der  Wiederkunft  C  hristi.  Als  ein  pro- 
phetischer Beleg  für  den  Glaubenssatz  vun  der  allgemeinen  Auferstehung 
des  Fleisches  hat  Ezech.  37  in  der  christlichen  Glaubenslehre  immer  eine 
große  Rolle  gespielt.10) 

Auch  in  der  bildenden  Kunst  findet  sich  die  Szene  einigemal,  offen- 
bar um  der  gleichen  Beziehung  willen.")    So  auf  mehreren  römischen 
Sarkophagen  im  Lateranmuseum  (Garrucci  3121,  3181  [=  Hottari  195', 
3722   1  =  B.  134];  3764;  398:1  [=11.38,  auch  bei  Heuser  und  Kraus), 
in  der  Villa  Ludovisi  (V.  Schultze,  Archäologische  Studien  99  ff.)  und  in 
Gerona  (Garrucci  3743).    Oer  Prophet  erscheint  hier  immer  jugendlich 
bartlos,  sodaß  Garrucci  nicht  mit  Unrecht  sagt:   >Ezechiele,  ovvero  in  sua 
vece  Cristo  ;  er  hält  meist  die  Schriftrolle  in  der  Linken  und  in  der 
Rechten  den  Wunderstab.    Fast  regelmäßig  steht  ihm  zur  Seite,  ihn  an- 
schauend, eine  zweite  Figur,  die  bärtig  aufgefaßt  ist;  sie  berührt  jenen 
mit  der  Rechten  an  der  Schulter,  ein  Gcstus,  der  sich  kaum  als  segnend 
bezeichnen  läßt;  es  ist  ein  aufmerksam  machen,  anweisen.     Das  kann 

l<r)   Man   vergleiche  z.  K.  schon  Justin  apol.  I  52;  Irenacus  adv.  haer.  V.  15; 

[  tTtulJia.ix  de  resurr,  carnis  29;  Cyprian  testim.  III  58;  Ambrosius  de  fide  resurr.  II  73; 
Vrill.  Alex.  adv.  anthropom.  9;  Paulin  Nolan.  carra.  31,  311  ff.;  die  Ezechielkommen- 
irt-  des  Hieronymus,  Gvcgor.  Magnus,  Rabanus  Maurus,   Rupertus  abbas,  Richard  von 

i.  Victor  u.  a. 

«)  Vgl.  Heuser  in  Kraus  Realencykl.  I  473;  Kraus  Gesch.  der  chrisü.  Kunst 
147;  J-  Fickers  Kataldg  des  chrisüichen  Museums  im  Lateran. 
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freilich  kaum  ein  Jünger  des  Propheten  sein.  Ist  es  mehr  als  eine  Füll- 
figur, wie  solche  ja  auf  Sarkophagen  nicht  selten  zur  Raumausfüllung  und 
Hervorhebung  der  Hauptfigur  erscheinen  —  auch  hei  unserer  Szene  sind 
noch  zuweilen  ein  bis  zwei  bartlose  oder  auch  bartige  Köpfe  im  Hintergrund 
angebracht1-)  — ,  so  muß  man  sie  als  den  ewigen  Logos  oder  praexistenten 
Christus  auffassen,  der  dem  Propheten  das  Wunder  auftragt.  Oder  aber 
Christus  und  Prophet  haben  die  Rollen  getauscht:  die  jugendliche  Ge- 
stalt mit  dem  Wunderstab  (und  Rolle)  ist  Christus,  der  das  Wunder  voll- 
bringt, und  neben  ihm  steht  der  Prophet,  nur  ilarauf  hinweisend.  Das 
Wunder  selbst  ist  angedeutet  durch  einige  nackte  Körper,  die  teils  auf 
ihren  Fußen  stehen,  teils  liegen;  daneben  sind  dann  meist  noch  ein  oder 
zwei  Köpfe  bezw.  Schädel  angebracht,  das  sicherste  Unterscheidungs- 
zeichen unserer  Szene  von  der  Schöpfung  Adams  und  Kvas,  die  auf  Sar- 
kophagen ahnlich  dargestellt  wird. ,:() 

Ganz  anders  ist  dieselbe  Szene  auf  einer  Kölner  Gohlglasschüssel  auf- 
gefaßt.14) Der  erste  Herausgeber  erklarte  diese  Darstellung  für  das  Felsen- 
wunder des  Moses.  Der  Prophet  steht  hier  allein,  bartig:  mit  dem  Wunder- 
stabe berührt  er  ein  einem  Felsen  allerdings  ahnliches  Gebilde,  auf  dem 
auch  Wasser  angedeutet  zu  sein  scheint;  nur  daß  statt  der  trinkenden 
Israeliten  einzelne  Gliedmaßen,  ein  Kopf,  zwei  Hände,  zwei  Peine,  ver- 
streut erscheinen.  Tatsachlich  handelt  es  sich  (nach  Vopels  genauer  Be- 
schreibung) um  eine  mit  grünen  Tupfen  überdeckte,  rechts  durch  einen 
wellenförmigen  Goldstreifen  abgeschlossene  Flache,  die  Kbene,  auf  der 
die  dürren  Gebeine  herumliegen.  Baume  umschließen  die  Szene.  Ks  ist 
eine  nicht  ohne  Kühnheit  ausgeführte  Komposition,  die  entschieden 
malerisches  Verständnis  zeigt. 

Dieser  nicht  eben  großen  Zahl  von  Darstellungen  der  Vision  in 
Kzech.  37,s)  ist  unser  Flfenbeinplättchen  anzureihen.  Denn  es  erscheint 
kaum  zweifelhaft,  daß  IT  r.wzr^;  aufzulösen  und  in  der  stehenden  Haupt- 
figur der  Prophet  Ezechiel  zu  erkennen  ist,  der  im  Auftrag  des  Herrn 


''-')  Garr.  3121,  3722  ein  bartloser,  374:)  zwei  bärtige  Kopfe:  mit  diesen  Beglcit- 
figuren  gehiirt  auch  der  bartlose  Mann  in  ganzer  Figur  bei  Garr.  jySs  zusammen,  nicht 
mit  der  sonst  vorkommenden  hurtigen  Gestalt. 

I3)  Vgl.  Garrucci  3611,  305:2;  bei  3181  z.  B.  kann  man  schwanken,  ob  wirklich 
die  Vision  Ezechiels  oder  die  Schöpfung  gemeint  ist. 

li)  H.  Düntzer ,  Aus  der  Antikensammlung  des  Herrn  Ed.  Herstatt  in  Köln. 
Jahrbücher  des  Vereins  der  Altertumsfreunde  im  Rheinland,  XLII  1807,  168  182,  Taf.  V; 
Heuser  in  de  Rossis  Bulletins  1866,  3,  52;  Garrucci,  vetri  ornati  di  ligure  in  ore  169; 
Vopel,  Die  altchrisUichen  (loldglüser  66. 

15)  Nach  freundlicher  Mitteilung  von  Dr.  A.  HaselotT  finde  t  sich  diese  Vision  auch 
auf  mittelalterlichen  Miniaturen  nur  selten,  1.  B.  in  einer  Erlanjfcr  Bibel  des  12.  Jahrh. 
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die  Totengebeine  erweckt.    Das  erklart  völlig  die  Inschrift,  aber  auch 
die  Komposition.    In  der  Haltung  des  Propheten  drückt  sich  vorzüglich 
das  So  spricht  der  Herr«  aus.    Die  unfertigen  (Gestalten,  die  Knochen, 
die  wir  wahrzunehmen  glaubten,  gehören  wirklich  dieser  Vision  an.  DaO 
die  (Gestalten   sich  wie  aus  einer  gemauerten  Gruft  (re<  tangular  tomb, 
Dalton^  erheben,  die  an  den  Hades  denken  ließ,  ist  nur  Täuschung:  dar- 
gestellt ist  die   umfriedete    Kbene,  um  die  herum  der  Prophet  soeben 
geführt  worden  ist  (v.  2).    Die  Architektur  des  Hintergrundes  mag,  soweit 
ihr  über  den  rein  dekorativen  /weck  hinaus  eine  Bedeutung  beigemessen 
werden  muß,  die  Stadt  in  Babylonien  darstellen  sollen,  in  der  Ezechiel 
lebte  und  aus  der  er  vom  Geist  des  Herrn  auf  jene  Kbene  hinausgeführt 
worden  war  (v.  1).    Ist  es  doch  dieser  ihrem  Wesen  nach  illustrativen, 
exegetischen  Kunst  eigen,  daß  sie,  dem  Schrifttext  Vers  um  Vers,  Wort 
um  Wort  nachgehend,  möglichst  alle  darin  enthaltenen  Kin/elmomente 
zur  Anschauung  zu  bringen  sucht.    Von  der  Kzec  hielvision  aus  begreift 
sich  auch  erst  ganz  die  Darstellung  C  hristi.    Der  vierfüßige  Schemel  soll 
der  Cherubwagen  sein,  wie  ihn  gerade  der  Prophet  Ezechiel  cap.  1  u.  10 
schildert.1*')    Die  ganze  Haltung  Christi,  seine  Wendung  nach  rechts  statt 
auf  das  Hauptziel  links  zu,  deutet  an,  wie  er  auf  diesem  Wagen  an  dem 
Propheten  vorüberfahrt. 

Diese    Elfenbeinschnitzerei    weicht    von    den    altchristlichen  Dar- 
stellungen auf  den  Sarkophagen  und  auf  der  Goldglasschüssel  betrachtlich 
;d>:  sie  ist  im  Stile  der  spateren  Zeit  viel  reicher  gehalten.     Und  doch 
lassen  sich  gewisse  Berührungen  nicht  verkeimen,  besonders  mit  der  Form 
auf  den  Sarkophagen.    Dort  fanden  wir  den  jugendlichen  Propheten,  der 
fast  für  einen  Christus  anzusprechen  war:    hier  fiel  uns  auf,  daß  der 
Prophet  dem  bartigen  Christustypus  ganz  gleichgestaltet  ist.    Dort  stand 
dem  Propheten  gegenüber  die  eine  bärtige  Gestalt,  in  der  wir  den  Auf- 
trag gebenden  Herrn  erkannten:  hier  entspricht  dem  der  auf  dem  Cherub- 
wagen   vorüberfahrende    Christus   in   der   Mandorla.    Dort   fanden  wir 
meist  zwei  fertigaufgerichtete  Gestalten  und  ein  oder  zwei  Schädel:  hier 
liegen  unter  den  sich  eben  emporreckenden,   noch   unfertigen  Figuren 
etliche  Knochen,  was  dem  Texte  noch  exakter  entspricht. 

Die  kleine  Platte  kann  nicht  für  sich  gestanden  haben.  Das  be- 
weist schon  das  tot*  am  Anfang  der  Inschrift.  Graevcn  folgert  daraus, 
laß  die  Vorlage  eine  Buchmalerei  war.    Ks  ist  möglich,  daß  unsere  Dar- 


,s)  Ähnliche  Schemel  finden  sich  freilich  auch  sonst.  Aber  sie  haben  dann  oft 
ichr  Füfle,  z.  B.  auf  dem  Berliner  Elfenbein  Bode- Tschudi,  EXII  n.  442.  Auch  kann 
1  ein  soiht  geläufiges  Motiv  der  spezielle  Gedanke  an  den  ("herubwagen  von  dem 
unstier  eingetragen  worden,  bezw.  jenes  um  dieses  willen  gewählt  worden  sein. 
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Stellung  in  einen  Zyklus  von  Illustrationen  zu  dem  ja  an  Motiven  so 
reichen,  phantastischen  Ruch  des  Ezechiel  gehört.  Man  kann  sich  aber 
auch  eine  mehr  dogmatische  Behandlung  der  letzten  I)ingc  in  mehreren 
Szenen  denken.  Vielleicht  laßt  sich  aus  den  liturgischen  (lebeten  und 
Gesängen  der  griechischen  Kirche  noch  einmal  feststellen,  in  welche  Ge- 
dankenreihe diese  Darstellung  von  Ezechiel  37  mit  der  eigenartigen  Form 
ihrer  Inschrift  hineingebort. 
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Reichenauer  Malerei  und  Ornamentik  im  Übergang 
von  der  karolingischen  zur  ottonischen  Zeit. 

Von  Georg  Swarzenski. 

Die  beiden  Schulen,  deren  Bedeutung  für  die  Anfange  deutscher 
Malerei  hier  in  einem  bestimmten  Sinne  untersucht  werden  soll,  sind 
vielleicht  die  bekanntesten  innerhalb  der  Frühzeit  der  deutschen  Kunst. 
Was  Rahn  in  seiner  Publikation  des  Psalterium  aureum1)  für  St.  (lallen 
leistete,  trugen  Beissel,'2)  Kraus,«)  Vöge4)  und  Hascloff5)  durch  Veröffent- 
lichung  einzelner  Denkmaler   und   zusammenhangende  Studien  für  die 
Reichenau  zusammen.    So  ist  die  Bedeutung  beider  Schulen  fast  populär 
geworden,  und  ein  Wiederaufgreifen  dieses  Themas  erscheint  fast  über- 
flüssig.   Aber  der  Charakter  der  genannten  Arbeiten,  die  sich  über  einen 
Zeitraum  von  fast  25  Jahren  verteilen,  erklärt  es,  daß  hier  noc  h  manches 
zu  sagen  bleibt,   und  ergibt  auch  die  Richtung,   in  der  eine  erneute 
Untersuchung  sich  zu  bewegen  hat.    Rahn  hatte  nur  St.  Gallen  und  die 
karolingische  Zeit  im  Auge;  die  andern  haben  bewußt  oder  unbewußt 
für  die  Reichenau  und  die  ottonische  Zeit  gearbeitet.    Aber  gerade  die 
engen   Beziehungen,   die  die  beiden  Klöster   verbinden,    sind  auf  dem 
Gebiete,  das  sich  heute  am  deutlichsten  verfolgen  läßt,  noch  nicht  ein- 
gehend  untersucht  worden,  —  trotz   der   bekannten  Nachrichten  über 
entsprechende  Zusammenhänge  auf  dem  Gebiet  der  Monumentalmalerci, 
trotz   der  Ergebnisse  bangest  hichtlicher  Untersuchungen,6)  und  obwohl 


l)  Rahn,  Das  Psalterium  Aureum  von  St.  Gallen.    St.  Gallen  1S7S. 

*)  Die  Bilder  der  Hs.  des  Kaisers  Otto  im  Münster  zu  Aachen.    Aachen  1886. 

3)  Die  Miniaturen  des  Kodex  Egbcrti  etc.  Kreiburg  1884.  Die  Wandgemälde 
der  St.  Georgskirche  zu  Oberzell  auf  der  Reichenau.  1884. 

*>  Eine  deutsche  Malcrschulc  etc.    Westdeutsche  Zeitschrift.    Trier  1S91. 

■)  Der  Psalter  Erzbischof  Egberts  von  Trier.  Kotschrift  der  Gesellschaft  für 
nützliche  Forschungen.     Trier  1901. 

®)  Neuwirth,  Die  Bautätigkeit  der  alamannischen  Klöster  St.  Gallen,  Reichenau 
und  Petershausen.    (SB.  der  phil.-hist.  CI.  der  k.  Akad.  CVI,  1.)    Wien  1SS4. 
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die  literarischen,  politischen,  wirtschaftlichen  und  persönlichen  Beziehungen 
zwischen  beiden  Klöstern  diese  geradezu  als  Schwesterschulen  erscheinen 
lassen.  Nur  die  Beachtung  der  Zusammenhänge  zwischen  beiden  Schulen 
wird  aber  einer  kunstgeschichtlichen  Betrachtung  die  Möglichkeit  geben, 
eine  Brücke  zu  schlagen  zwischen  den  Meisterwerken  der  ot tonischen 
und  der  karolingischen  Zeit  und  so  die  einzelnen  Entwicklungsstufen 
einer  zur  größten  Bedeutung  bestimmten  Malschulc  aufzudecken,  wie  sie 
gerade  in  dieser  Zeit  an  keinem  zweiten  Orte  mit  gleicher  Deutlichkeit 
zu  verfolgen  sind. 

Bereits  bei  der  Aufstellung  des  bloßen  Begriffes  und  des  Materials 
der  beiden  Schulen  ergibt  sich  eine  Schwierigkeit,  die  die  Beurteilung 
stark  beeinflußt.  Die  St.  Gallische  Bibliothek  befindet  sich  noch  heute 
an  Ort  und  Stelle,  und  die  dortigen  Bestände  sind  reich  genug,  einen 
Überblick  über  die  Tätigkeit  und  Entwicklung  der  Schule  zu  geben.  Auch 
hier  ist  zwar  vieles  verloren  gegangen,  und  manches  bedeutende  Werk 
der  St.  Gallcner  Schule  ist  nachzuweisen,  das  an  andere  Orte  gekommen 
ist  Aber  der  heutige  Bestand  der  Bibliothek  darf  doch  als  maßgebend 
gelten  bei  der  Aufstellung  des  Werkes  der  Schule  und  bei  der  Bestim- 
mung ihres  künstlerischen  Charakters.  Dagegen  ist  die  Reichenauer 
Bibliothek,  abgesehen  von  den  Verheerungen  in  alter  Zeit  und  dem 
kleinen,  geschlossenen  Komplex  in  Karlsruhe,  völlig  zerstreut,  und  gerade 
die  kunsthistorisch  wichtigen  Prachtwerke  der  Schule  waren  hier  von 
vornherein  mehr  für  den  Export  bestimmt,  als  dies  in  St.  Gallen  der 
Eall  war.  Daher  ist  es  erst  kürzlich  eingehenden  Untersuchungen  und 
scharfsinnigen  Beobachtungen  gelungen,  die  durch  Vöge  bekannt  ge- 
wordene, fruchtbarste  Schule  der  ottonis<  h-heinricischen  Zeit  auf  Reichenau 
zu  lokalisieren. 

]  )ies  ist  das  Verdienst  Haseloffs,  der  durch  diese  Zuweisung  es  erst 
ermöglicht,  von  einer  Reichenaucr  Schule  tatsächlich  zu  sprechen,  während 
vorher  auf  Grund  der  Wandmalereien  der  Georgskirche,  der  Schriftqucllen, 
der  Miniaturen  des  Egbertkodex,  höchstens  der  Schluß  auf  die  Existenz 
einer  solchen  sehr  nahe  lag.  Anschaulicher  als  Haselofts  komplizierte 
Ausführungen  beweist  die  Richtigkeit  seiner  Behauptung  eine  Handschrift, 
die  ihm  wie  Vöge  unbekannt  geblieben  war,  und  die  gleichsam  die 
Probe  aufs  Exempel  ergibt:  Eine  Vita  sei.  Oudalrici,  von  Berno  von 
Reichenau  verfaßt  und  Eridebold  von  St.  Afra  gewidmet.  Das  künstlerisch 
ausgestattete  Exemplar  in  Wien7)  ist  als  das  eigentliche  Widmungs- 
exemplar  anzusehen.     So   ist   einerseits   seine   Reichenauer  Entstehung 

'I  Ilolliilil.  Cod.  573.  Die  Hs.  ist  zugleich  wertvoll  als  Beleg  für  die  Beziehungen 
der  Atigslnirger  Kunst  zu  Reichenau,  die  auch  auf  Grund  anderer  Denkmider  zu  kon- 
statieren sind. 
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gesichert,  und  andrerseits  zeigt  ein  Wiek  auf  Initialschmuck,  Bild  und 
Schrift,  daß  die  Handschrift  ohne  jeden  Zweifel  ein  Werk  eben  jener 
Schule  ist,  die  Vöge  zuerst  behandelt  hat  und  die  nun  nicht  mehr  nach 
ihrem  Rearbeitcr  als  die  »Vogcsche<,  sondern  getrost  als  die  Reichenauer 
bezeichnet  werden  darf. 

Diese  von  Vöge  bearbeitete  Gruppe,  die  Liuthargruppc,  bildet  das 
letzte,  jüngste  Stadium  der  Reichenauer  Schule  unserer  Epoche.  Ihre 
historische  Bedeutung  liegt  auf  dekorativem  Gebiete  in  einem  cnergie- 
vollen  Umgestalten  und  noch   mehr  in  einem  planmäßigen  Ausscheiden 
aher  Motive  aus  dem   erdrückenden  Motivenschatz  der  alamannischen 
Ornamentik,  in  malerischer  Beziehung  vor  allem  in  der  Aufstellung  eines 
Maren,   bequemen  und    unzweideutigen  Modus  für  die  Gestaltung  der 
Komposition,  Figurcnbildung  und  Technik  in  dem  zeitgemäßen  Sinne. 
Daher  der  Kindruck  des  Neuen  und  Bedeutungsvollen  in  einigen  hervor- 
ragenden  Arbeiten    der   Frühzeit,    daher    aber    auch    die  beispiellose 
Trockenheit  und  Zähigkeit  der  Tradition  in  den  Durchschnittsarbeiten 
dieses  Ateliers,  das,  wie  kein  anderes,   mehrere  Generationen  hindurch 
imstande  war,  die  erstarkenden  Regungen  eines  kindlichen,  aesthetischen 
Ucdürfnisses  bei  Hof  und  Kirche  zu  befriedigen.    Wie  sehr  auch  diese 
letzte  Etappe  der  Schule  auf  der  Tradition  fußt,  ist  zwar  noch  nicht 
eingehend  untersucht,  aber  doch  bereits  klar  geworden,  indem  die  Aus- 
führungen Haseloffs  eben  als  Konsequenz  zu  der  Lokalisierung  dieser 
Arbeiten  auf  Reichenau  führten.    Ich  will  nur  das  eine  betonen,  daß 
selbst  in  den   spatesten  Arbeiten   dieser  Gruppe   und  in  provinziellen 
Ablegern*)   derselben   wichtige  Dinge,   die  den  Habitus   dieser  Hand- 
schriften wesentlich  mitbestimmen,  sich  zurückverfolgen  lassen  bis  zu  den 
Prachtwerken  der  St.  Gallener  Schule,  die  um  die  Wende  des  q.  und  10. 
Jahrhunderts  —  also  hundert  Jahre  früher  —  entstanden  sind.    Nicht  nur 
die  Schrift  erweist  sich  in  jenen  Arbeiten  abhängig  von  diesen,  sondern 
vor  allem  auch  die  Art  der  Verteilung  der  Schrift  im  Räume,  die  Wahl 
der  Schriftgattungen  in  den  Initicn,  Rubriken  und  im  I  bergang  vom 
Initial   zur  laufenden  Schrift  des  Textes.     Späte  Handschriften  der  st. 
gallischen  Schule   zeigen   diesen  Typus,   der  mit  Sintrams  Evangelium 
longum  und  seinen  Verwandten  zuerst  auftritt, {l)  nicht  mehr.    Wir  dürfen 
also  schon  jetzt  sagen,  daß  wichtige  Kiemente  der  St.  Gallener  Schule 
in  Reichenau  eine  Art  Nachblüte  erlebt  haben. 

Dieser  Fall  ist  typisch  für  das  Verhältnis  der  beiden  Schulen  zu- 
einander während  des  ganzen  10.  Jahrhunderts.    Je  weiter  man,  schritt- 

•*)  Z.  B.  in  der  Mindener  HandschriftcDgruppc,  die  Vöge,  Repcrt.  f.  Kw.  XVI.  1893, 
behandelt  hat. 

9)  Hierüber  s.  unten. 
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weise,  zurückgeht  in  der  Betrachtung,  desto  kraftiger  erklingen  in  den 
Reichenauer  Arbeiten  jene  alten  st.  gallischen  Noten,  —  freilich  ohne 
darum  irgendwie  Veranlassung  zu  geben,  jene  Arbeiten  der  Reichenau 
streitig  zu  machen  und  sie  etwa  nach  St.  (lallen  zu  verlegen.  Gerade 
die  Arbeiten,  die  der  I.iuthargruppe  zeitlich  zunächst  vorausgehen,  sind 
mehr  als  alle  übrigen  auch  durch  äußere  Merkmale  für  Reichenau 
gesichert;  andrerseits  zeigt  sich,  daß  gerade  die  diesen  Arbeiten  gleich- 
zeitigen Erzeugnisse  der  St.  Clallcncr  Schale  —  also  die  der  mittleren 
und  späteren  Ottonenzeit  —  ihre  alte  Eigenart  aufgeben,  sodaü  sie  sich 
in  gleicher  Weise  von  den  alten  heimischen  Vorbildern,  wie  von  den 
zeitgenössischen  Reichenauer  Arbeiten  entfernen.10) 

Diese  Arbeiten,  durch  die  auch  der  Trierer  Egbertkodex  erst  seine 
feste  Stellung  in  der  Reichenauer  Kunst  erhält,  und  die  in  ihrer  Gesamt- 
heit die  der  I.iuthargruppe  zunächst  vorausgehende  Entwicklungsstufe 
auf  der  Reichenau   repräsentieren,   sind   Prachthandschriften  im  großen 

10)  Vom  Ende  des  o.  Jahrhunderts  an  und  wahrend  des  ganzen  10.  Jahrhunderte 
beobachtet  man  deutlich,  wie  beide  Schulen,  auf  einer  gemeinsamen  Grundlage  beruhend 
(s.  u.l,  auseinandergehen.  Ks  ist  deshalb  unmöglich,  etwa  die  Liuthargruppe  nach 
St.  Gallen  zu  verlegen.  Die  liturgischen  Hinweise  auf  St.  Gallen,  die  Heissel  z>i  einer 
solchen  Annahme  geneigt  machen,  sind  durch  die  engen  Beziehungen  der  Kloster 
zueinander  genügend  zu  erklären.  Die  einzige  der  I .iuthargruppc  verwandte  Richtung 
in  St.  Gallen  bilden  die  eng  zusammengehörigen  Missalien  der  Stiftsbibl.  Codd.  33S. 
34°.  341.  3/b,  mit  denen  der  Prudcntius,  Cod.  133.  zusammengeht.  Diese  Gruppe, 
die  ich  nach  dem  signierten  Codex  338,  als  Gotesealc-Gruppe  bezeichne,  sieht  in 
der  Kompositionsweise,  der  Behandlung  des  Hintergrunds,  und  vor  allem  im  Farben- 
geschmack  dem  Codex  Kgberti  und  den  FrUhwcrken  der  I.iuthargruppe  nahe.  Ks 
herrscht  eine  ähnliche,  weiche  Palette:  Violettrosa,  Hellblau,  Orange,  mattes  Grün  und 
Bräunlich-Gelb.  Aber  alles  ist  flauer,  verwaschener,  wie  in  Reichenau.  Innerhalb  der 
Gruppe  stehen  sich  der  Prudcntius  und  Cod.  376  in  der  Formen  spräche  am  nächsten. 
Im  Cod.  340  sind  die  Farben  kräftiger,  stumpfer,  dicker,  als  son>t.  In  dieser  Gotescalc- 
gruppe  finden  wir  auch  zuerst  in  St.  (lallen  eine  planmäßige  Verwendung  der  aus- 
gebildeten Rankenornamentik.  Aber  man  sieht  auch  hier  den  durchgreifenden  Unterschied 
gegenüber  den  Keichenauer  Formen.  In  Cod.  341  wirken  ältere,  karol.  Elemente  der 
Schule  nach,  die  in  den  übrigen  Arbeiten  der  Gruppe  fast  völlig  abgestreift  sind.  Eine 
wichtige  t  bergangsstufe  von  dem  omamentalen  Stile  der  Iiartmuthandschriftcn  zu  dem 
der  GotesCftlcgruppe  bildet  der  Cod.  342,  dessen  Initialen  sich  besonders  eng  an  den 
Evangelienkodex  in  Besitz  des  Dr.  Wings  in  Aachen  anschließen,  dessen  Zugehörigkeit 
zur  Schule  keinem  Zweifel  unterliegen  kann.  Die  merkwürdigen  Randzeichnungen  im 
Kanon  des  Cod.  342  sind  erst  nachträglich  zugefügt  und  gehören  bereits  in  den  Krci-  der 
Gotescalcgruppe.  —  Die  spezifische  Ornamentik  der  I.iuthargruppe  halte  ich  nur  in 
2  Ilsn.  gefunden,  die  als  St.  Gallisch  bezeichnet  werden  können:  Im  Cod.  25.  a.  14  der 
Stiftsbibl.  zu  St.  Paul  i.  K.,  der  aus  liturgischen  Gründen  für  St.  (lallen  in  Anspruch  zu 
nehmen  ist,  und  in  dein  bekannten  I.ucan  der  Stiftsbibl.  zu  St.  Gallen  (Cod.  863).  Ob 
diese  Hsn.  in  Reichenau  für  St.  Gallen  gearbeitet  sind  oder  in  St.  Gallen  von  einer 
reichenauisch  geschulten  Hand,  ist  nicht  zu  entscheiden. 
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Stile,  deren  künstlerische  Bedeutung  vorzüglich  im  Ornamentalen  liegt. 
I  nter  diesem  Gesichtspunkt  wollen  wir  sie  zuerst  betrachten ;  sie  erweisen 
sich  hierin  als  das  Beste,  was  die  abendlandische  Kunst  der  Zeit  geleistet 
hat.  Um  diese  Gruppe  von  ihren  Vorlaufern  und  Nachfolgern  in  der 
Schule  zu  unterscheiden,  bezeichnen  wir  sie  nach  der  signierten  Arbeit 
in  Solothurn11)  als  die  Ebumantgruppe«. 

In  dem  ornamentalen  Stile  dieser  Gruppe  stehen  sich,  trotz  des  ge- 
meinsamen, deutlich  erkennbaren  Schulcharakters,  vor  allem  zwei  Richtungen 
einander  gegenüber:1-)  Hier  ein    Gewirr  schlinggewächsartig  sich  atis- 
ausbreitender Arme«,  die    nach  außen  drängend*,  von  gewissen  Punkten 
des  Initials  oder  der  Flache  ausstrahlen;  alles  in  leidenschaftlicher  Be- 
wegung ;  starke  Betonung  der  vertikalen  Richtung,  keine  Beziehung  zu 
bestimmten  Formen  der  Natur  und  der  antiken  oder  karolingisch-anti- 
(juarischen  Ornamentik;  Gebilde,  die  getragen  sind  von  einem  starken 
organischen  Empfinden,  deren  energischer  Fluß  das  Auge  sicher  führt, 
und  die  hierin  an  manche  Absichten  des  modernen  Flachendekors  erinnern. 
Hort  dagegen  als  Grundform  die  symmetrisch,  ruhig  bewegte  Ranke,  mit 
schwacher  Neigung  zu  spiralförmigen  Kinrollungen  und  ausgesprochener 
Vorliebe  für  vegetabilische  Formen.    Die  erste  Art  ist  das  eigenste  der 
gesamten  ottonischen  Kunst,  durchaus  geistiges  Eigentum  der  Reichenauer 
Schule  und   lebt,   utriert   oder   verknöchert,   in   gewissen  Initialen  der 
I.iuthargruppe  weiter.    Die  zweite  Art  steht  auf  dem  Boden  alter  Tra- 
ditionen   und    in   enger   verwandtschaftlicher   Beziehung   zu  St.  Gallen. 
Chronologisch   erscheint   sie   als   die   altere,   aber   im   einzelnen  Falle 
ist  Vorsicht  geboten,  da  beide  Typen  nebeneinander  vorkommen,  sodaß 
die  Altersbestimmung  nur  symptomatisch  zu  nehmen  ist  und  mehr  für 
die  betreffende  Künstlergeneration,  als  für  das  ausgeführte  Werk  gilt.  — 
Die   schönste  und  reichste  Arbeit,  die  diese  zweite  Richtung  fast  aus- 
schließlich verfolgt  und  dem  Gerhokodex  am  engsten  verwandt  ist,  ist 
der  bisherigen  Forschung  leider  unbekannt  geblieben:  ein  Evangelistar 
der  Stadtbibliothek  in  Leipzig, ,H)  mit  vielen  großen  ganzseitigen  Zier- 
seiten und  zahllosen  prachtigen  Initialen.    Gerade  diese  Handschrift  wird 
uns  aber  wichtig,  weil  sie  ein  vorgeheftetes,  durch  die  Auszeichnung  des 
hlg.  Pelagius  für  Reichenau  —  oder  Konstanz?  —  gesichertes  Sakramentar- 
fragment  enthalt,  das  uns  in  die  Lage  setzt,  die  Entwicklung  der  Schule 
nach  rückwärts  zu  verfolgen. 

U)  Haseloff,  a.  a.  O.  S.  Die  Verse  bei  DUmmler,  Neues  Arohiv  X,  344  und 

DelUle,  Anciens  Sacranientaircs  S.  191.  —  Das  Sakramcntar  von  St.  Blasien  im  Stifte 
st.  Paul  i.  K.  steht  dem  Reichenauer  Sakramental  in  Klorenz  am  nächsten. 
Haseloff,  S.  laof. 

u)  Kod.  CXC.    Auf  dem  Einband  ein  byzantinisches  Elfenbeinrelief. 
Repertoritnn  für  Kunstwissenschaft,  XXVI.  27 
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Die  Eburnantgruppe  ist  bisher  durchaus  unter  dem  Gesichtspunkt  des 
Neuen  und  Eigenartigen  behandelt  worden.  Es  ist  daher  zur  Feststellung 
der  Vorgeschichte  der  Schule  wichtig,  auch  auf  ihre  Beziehungen  zu  den 
alteren  Handschriften  St  Gallens  hinzuweisen.14)  Bereits  tlic  koloristische 
Grundlage  dieser  Dekorationen  laßt  eine  solche  Beziehung  erkennen;  denn  die 
charakteristische  einseitige  Bevorzugung  der  glänzend  polierten  Metalltone 
des  Goldes  und  Silbers,  als  der  eigentlichen  Leittöne  in  dem  farbigen 
Gepränge  ist  ein  Werk  der  St.  Gallener  Schule,  wie  es  sich  in  gleicher 
Weise  in  keiner  der  großen  westfränkischen  Karolingerschulen  findet, 
wenn  auch  von  diesen,  besonders  von  Tours  und  Corbie,  starke  Einflüsse 
auf  St.  Gallen  ausgingen.  Auch  die  Wahl  der  Farben,  die  zu  den  Metall- 
tönen traten,  ist  die  gleiche,  wie  in  St  Gallen:  Blau,  Grün,  Purpur, 
seltener  ein  mattes,  trübes  Gelb  und  Abstufungen  von  Lila  und  Violett 
Dagegen  ist  die  Musterung  des  Purpurgrundes  durch  selbständige  und 
•  aus  der  Textilkunst  entliehene  Motive  der  Reichenau  eigentümlich  und 

mir  in  St  Gallen  nicht  begegnet'5)  Durchaus  an  St  Gallen  erinnert 
jedoch  wieder  die  vornehme  Wirkung  des  Goldes  und  Silbers  auf  dem 
reinen,  weißen,  schön  bearbeiteten,  aber  nicht  farbig  gegebenen  Pergament- 
gründe. 

Beachtet  man  die  Einzelheiten  dieser  Ornamentik,  so  fällt  zunächst 
der  enge  Zusammenhang  mit  St  (lallen  in  der  Behandlung  des  Rahmen- 
werkes auf.  Schon  die  Art  und  Weise,  wie  in  diesen  ottonischen  Pracht- 
handschriften der  Reichenau  die  Ecken  der  Rahmen  durch  ausladendes 
Riemenwerk  miteinander  verflochten  werden,  wie  dann  weiter  statt  des 
viereckigen  Rahmens  eine  Art  Arkade  gegeben  wird,  deren  Rundbogen 
mit  den  Leisten  wiederum  durch  ein  kapitellartiges  Riemenwerk  veibunden 
ist,  aus  dem  Akroterienranken*  herauswachsen,  —  all  das  findet  man  in 
älteren  st  gallischen  Gepflogenheiten. Auch  die  ornamentale  Form  dieses 
Riemenwerks  mit  den  kurzen  kammartigen  Hörnern  ist  aus  St  Gallen 
abzuleiten,  und  zwar  nicht  aus  der  dortigen  Rahmen-,  sondern  aus 
der  Initialornamentik.  Es  ist  dies  das  Motiv  des  Riemenknotens,  der  als 
geschlossenes  Gebilde,  anfangs  etwas  zopfartig,  in  die  Mitte  der  Initial- 
fläche gesetzt  wird:  das  herrschende  Motiv  der  alten  Grimalthandschriften, ,7) 
während  bereits  in  den  Arbeiten  aus  der  Wende  vom  o.  zum  10.  Jahr- 


**)  Vgl.  HasclofT,  a.  a.  O.  S.  169.  .S.  Ralm,  a.  a.  o.  S.  64,  Anm.  134.  S\v arzenski. 
Rcgcnsburgcr  Buchmalerei,  S.  6,  Il6. 

1J>)  Nur  einmal,  im  Folchartnsaltcr  auf  S.  337,  ist  etwas  Ähnliches  in  St.  Gallen 
zu  finden. 

,6)  Die  reichsten  Beispiele  im  Berner  Prudentius  (Cod.  264);  im  Bsalterium 
aureum  bei  Kahn.  Tat  1,  7,  12. 

l")  Codd.  81,  82,  83  der  Stiftsbibl. 
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hundert  in  St.  Gallen  der  Knoten  aufgelockert  wird  und  sich  netzartig 
über  die  Flache  ausbreitet,18)  wie  es  in  Reichenau  niemals  üblich  wurde. 
Auch  dieser  Fall  ist  typisch  für  das  Verhältnis  der  beiden  Schulen  zu- 
einander, und  es  wird  darauf  noch  zurückzukommen  sein. 

Die  Betrachtung  der  Ornamente,  welche  in  dieser  Gruppe  die 
laufende  Füllung  des  Rahmenwerks  bilden,  ergibt  einen  Entwicklungsgang, 
welcher  ein  immer  zunehmendes  Hervortreten  der  Blattmotive  in  metal- 
lischer Ausführung  auf  Kosten  mehr  abstrakter  Motive,  wie  des  Macanders 
und  Schuppenmusters  in  buntfarbiger  Ausführung  erkennen  laßt.  Diese 
letztere  Art  war  niemals  in  St.  (lallen  eingeführt  und  beruht  auf  einer 
künstlerischen  Tradition  der  Reichenau,  die  den  grundlegenden  Unterschied 
der  dortigen  Schule  gegenüber  St.  (lallen  bildet.  Jene  anderen  Motive 
entstammen  dagegen  ersichtlich  der  St.  Gallener  Schule19)  und  sind  aus 
dieser  auf  die  Reichenau  übergangen. 

Wie  stark  gerade  in  dieser  Gruppe  die  eigentliche  Initialornamentik 
zu  einem  selbständigen  Ausdruck  gelangte,  ist  bereits  betont  worden. 
Aber  doch  bietet  St.  Gallen  wenigtens  für  die  älteren,  ruhigen  rankenhaften 
Typen  deutliche  Parallelen.90)  Von  den  übrigen,  ausschlaggebenden 
Motiven  ist  aber  nur  eins  direkt  aus  St.  Gallen  abzuleiten:  das  aus  der 
Rahmenornamentik  bereits  bekannte,  fest  verknotete  Riemenwerk.  Es 
tritt  hier  auch  noch  in  späten  Handschriften  —  Sakramentare  in  St.  Paul  i.  K. 
und  in  Florenz  —  in  der  alten  zopfartigen,  hängenden  Weise  der  Grimalt- 
handschriften  auf.  In  der  Regel  is>t  aber  seine  Verwendung  beschränkt 
auf  die  Fnd-  und  Kreuzungspunkte  der  Initialstämme  und  dient  so  vor 
allem  zur  Verknüpfung  des  Initials  mit  dem  Rahmen  der  Seite.  Diese 
Art  der  Verwendung  des  —  St.  Gallischen!  —  Motivs  ist  wiederum 
spezifisch  reichenauisch. 

Eine  Beziehung  zu  St.  Gallen  tritt  ferner  deutlich  zutage  in  der 
Behandlung  des  eigentlichen  Initialstammes.  Fin  bestimmter  Rhythmus  in 
der  Bewegung  des  Buchstabengerüstes,  eine  Neigung  zu  gewissen  schwung- 
vollen Ausbiegungen  und  Wendungen  in  der  Führung  des  Konturs,  die 
dann  auch  in  der  Liuthargruppe  weiterlebt,  ist  ganz  und  gar  St.  Gallisch.-1) 


**)  Hierüber  s.  unten. 

>*)  Z.  B.  Maria-Einsicdcln,  Stiftsbihl.  Cod.  17.  Wolfenbüttcl,  Cod.  17.  5.  Aug.  IV0, 
(Vita  sei.  Galli  et  Ottlimari).  Auch  die  technische  Ausführung  (Gold  auf  Pergamentgrund) 
vtimmt  in  diesen  St.  Gallischen  Arbeiten  mit  den  Reicheiuuern  Uberein. 

*)  Vgl.  1.  B.  die  Ranken  des  IVäfationsblattes  im  Hornhacher  Sakramentar  mit 
denen  auf  S.  281  des  Cod.  342  der  Stiftsbibliothek. 

)  Vgl.  z.  B.  die  Führung  des  Initialstammes  beim  L  im  Psalterium  aureum  (Kahn, 
Tftf.  5)  mit  dem  im  Leipziger  Evangelistar  zu  Mariäi  Geburt  (Lburnantgruppe)  und  iii  der 
Münchener  Cim.  38  (Liuthargruppe,  Abb.  14  bei  Vöge). 

*7' 
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Für  ältere  Handschriften  der  Gruppe  ist  es  dann  charakteristisch,  den 
Initialstamm  zu  spalten  und  nach  dem  Prinzip  von  Füllung  und  Rahmung 
zu  schmücken.  Auch  von  den  hier  verwandten  Füllornamenten  sind 
viele  direkt  in  St.  Gallen  zu  belegen:  z.B.  ein  nebeneinanderherlaufendes 
Paar  sich  gegenseitig  ausweichender  Blattranken.22)  Dagegen  sind  die  in 
Deckfarben  gegebenen  breiten  Blattfriese  an  dieser  Stelle  nicht  aus  St. 
Gallen,  sondern  aus  einem  touronischen  Vorbild  abzuleiten.23)  Zu  erwähnen 
ist  schließlich,  daß  die  beliebte  schnörkelhafte  Ausziehung  der  Enden  des 
Initialstammes  und  all  die'  kleinen  pflanzlichen  Motive,  die  sich  aus  den 
Enden  des  Rankenwerks  entwickeln  oder  an  dieses  sich  ansetzen,  völlig 
gleich  in  den  st.  gallischen  Arbeiten  vorkommen,  mit  der  bedeutungs- 
vollen Ausnahme  des  pfeilförmigen  Spitzblattes24)  und  eines  großen, 
offenen  Blattes,25)  das  an  Stelle  des  Rankenwerks  in  die  Initialfläche 
gesetzt  wird. 

Für  die  Anschauung  von  dem  treibenden  Leben  der  Schule  gerade 
auf  ornamental-dekorativem  Gebiete  in  dieser  Zeit  sind  von  der  größten 
Wichtigkeit  einige  Arbeiten,  welche  künstlerisch  ausgestattet  sind,  aber 
ihrem  ganzen  Wesen  nach  nicht  als  Prachthandschriften  anzusehen  sind. 
Es  sind  bisher  nur  zwei  von  derartigen  Arbeiten  beachtet  und  in 
ihren  Beziehungen  zu  der  Eburnantgruppe  erkannt  worden.26)  Dies  sind 
die  beiden  Reichenauer  Homiliare  in  Karlsruhe.  In  dem  älteren  von 
beiden,  dem  Cod.  Aug.  84,  herrscht  das  Riemenwerk  in  einer  durch- 
aus St.  Gallischen  Form  noch  vor.  Nur  an  den  Endpunkten  desselben 
strahlen  die  freier  bewegten,  astartigen  Gebilde  des  ausgesprochenen 
Reichenauer  Typus  bereits  aus.  Für  die  Genesis  dieses  Stils  ist  aber 
besonders  ein  S  auf 'Kl.  125  wichtig,  indem  es  fast  genau  ein  Initial  des 
St.  Gallener  Folchartpsalters27)  reproduziert    Lehrreicher  ist  die  zweite 

~)  Vgl.  z.  B.  das  I  zur  dritten  Weihnachtsperikope  im  Gcrhokodex  mit  dorn  zum 
ersten  Kapitel  des  Othmarlebens  in  der  genannten  Hs.  in  Wolfenbuttel. 

23)  Diese  Behauptung  erscheint  angesichts  der  starken  Beziehungen  von  Tours  zu 
St.  Hallen  vielleicht  gewagt.  Aber  eine  der  wenigen  Hsn.,  die  diesen  Dekor  zeigen, 
das  Leipziger  Evangelistar,  enthält  vorgeheftete  ältere  Zierblätter  (s.  u.),  die  t.  T.  direkt 
aus  einem  touronischen  Original  kopiert  sind. 

Dieses  ist  erst  spät  in  St.  Gallen  zu  belegen;  wohl  unter  Reichenauer  Einfluß, 
z.  B.  im  Hartker-Antifonar. 

a)  Immerhin  darf  bemerkt  werden,  daß  wenigstens  etwas  Analoges  sich  gerade 
in  den  alten  st.  gallischen  Grimalthsn.  findet.  Vgl.  z.  B.  das  bei  Rahn,  S.  2,  abgeb. 
Initial  aus  Cod.  81  der  Stiftsbihl.  Häufiger  findet  man  rosettenartige  Bildungen  in  den 
Mitten  der  Initialflächen  stehen. 

'■*')  S.  v.  Oehelhäuser,  Die  Miniaturen  der  Universitätsbibl.  zu  Heidelberg.  I.  S.  10 
und  53ff.  Haseloff,  a.  a.  O.  S.  162  f.  —  Mehrere  Aufnahmen  stellte  mir  Haseloff  freund- 
lichst zur  Verfügung. 

Abb.  bei  Rahn,  S.  24. 
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Handschrift,  der  Cod.  Aug.  37.  Kr  bietet  eine  Musterkarte  der  Reichenauer 
Ornamentik.    Die  Mehrzahl  der  Initialen  steht  dem  St.  Blasianer  Sakra« 
mentar  in  St.  Paul  i.  K.  am  nächsten.   Sie  repräsentieren  den  herrschenden 
und  spezifischen  Geschmack  der  Schule  in  dieser  Zeit.   Aber  neben  ihnen 
finden  sich  noch  anders  geartete  Gebilde.    So  ist  ein  I  auf  Bl.  137  ganz 
in  den  einfacheren  Formen  alterer  St.  Gallener  Arbeiten  gehalten,*)  und 
auf  Bl.  147   findet  man  die  in  Wellenlinien   oder  Spiralen,  absteigend 
oder  konzentrisch  bewegte  Ranke  in  einer  Form,  die  hier  zwar  unsicher, 
ohne  rechten  Schwung  in  der  Bewegung  auftritt,  aber  noch  in  bestimmten 
Bildungen  der  Liuthargruppe  weiterlebt89)  und  gleichzeitig  eine  Reihe 
weiterer  Handschriften  auf  Reichenau  zu   lokalisieren   erlaubt.     So  vor 
allem  eine  patristische  Handschrift  der  Wiener  Hofbibliothek,80)  an  welche 
ein  Sakramentar  in  Zürich,31)  das  in  einem   eingehefteten  Doppelblatt 
bereits  eine  Hand  der  Liuthargruppe  zeigt,  direkt  anzuschließen  ist.  In 
beiden  Handschriften   finden   sich  in   den  Initialen   ziemlich  primitive 
figürliche  Darstellungen.    Die  Betonung  des  Rankencharakters  führt  diese 
Arbeiten   wieder   zusammen    mit   einem    schönen    Evangclienkodex  in 
Stuttgart, sa)  dessen  Rcichenauer  Kntstehung  freilich  erst  nach  Betrachtung 
einer  anderen  Gruppe  Reichenauer  Prachthandschriften  deutlich  sein  wird. 
Endlich  sind  hier  zwei  wichtige  Handschriften  zu  nennen,  welche  aus 
der  Meermannst  hen  Bibliothek  nach  Berlin  gekommen  sind,  —  beide  als 
Frühwerke  oder  Vorlaufer  der  eigentlichen  Fbumantgruppe  zu  betrachten. 
In  der  einen,  einer  Kvangelienhandschrift **)  mit  Kanonesseiten  und  Zier- 
blattern,  herrscht  die   riemenartige  Verknotung  vor.     Aber  aus  diesen 
geschlossenen  Gebilden  losen  sich  einige  weniger  bewegte,  fast  geradlinige 
Züge,  ähnlich,  wie  es  sich  in  der  eben  genannten  Stuttgarter  Handschrift 
findet.     Von  den  pflanzlichen  Motiven  fällt  besonders  eine  etwa  hülsen- 
förmige  Vergrößerung  des  Pfeilblattes  auf.    Diesem  Motiv  begegnet  man 
nun  ähnlich  wieder  in  dem  genannten  Wiener  Kodex.    In  der  anderen 
Berliner    Handschrift34)  ist  das  Riemenwerk  auf  die  Verknotungen  des 
Rahmens    und  des  Initialstammes  beschränkt,  während  die  Ornamentik 
der  eigentlichen  Initialfläche  durch  Rankenzweige  mit  stark  pflanzlichem 


*9  Wenn  man  diesem  Inital  isoliert  begegnen  würde,  würde  man  seine  Knt- 
stehung entschieden  nach  St.  Gallen  verlegen:  Vgl.  das  I  zum  Leben  des  big.  « »thmar  im 
Cod.  562  der  Stiftsbibl. 

■)  Z.  B.  in  Vüges  Hs.  II.  (Abb.  45.) 

&>)  Cod.  677.   Besonders  ersichtlich  das  Initial  auf  Bl.  10  v. 

31)  Kantonalbibl.  Cod.  75.    S.  v.  Öchelhiiuser,  a.  a.  O.  S.  i6f.     Hascloff,  S.  15g. 

32)  Kon.  off.  Bibl.  Cod.  IV.»  1. 
88)  Kön.  Bibl.  Cod.  Phffl.  1648. 
34)  Cod.  Phül.   168 1. 
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Charakter  gegeben  wird,  beiden  Arbeiten  gemeinsam  ist  die  Spaltung 
und  Musterung  des  Initialstammes;  in  dieser  Hinsicht  erscheinen  sie  als 
wichtigste  Vorläufer  des  Gerhokodex  und  des  Leipziger  Evangelistars. 

All  diese  zuletzt  genannten  Handschriften  sind  als  einzelne  Werke 
nicht  von  der  Bedeutung  der  bekannten  Prachthandschriften  dieses  Kreises. 
Aber  für  die  Erkenntnis  der  Entwicklung  der  Schule  sind  sie  von  größter 
Wichtigkeit.  Sie  führen  in  das  noch  gärende  Leben  der  Schule  hinein, 
zeigen,  wie  reich  und  vielseitig  gerade  auf  ornamentalem  Gebiete  die 
Bestrebungen  waren,  und  lehren  zugleich  die  Meisterwerke  als  das  Fazit 
dieser  Bestrebungen  begreifen.  Sie  sagen  vor  allem  recht  deutlich,  daß  es 
doch  nicht  nur  an  der  Entwicklung  unseres  Auges  und  Geschmackes  liegt, 
wenn  wir  die  Leistungen  gerade  dieser  Gruppe  auf  dem  Gebiete  der 
figürlichen  Malerei  tief  unter  ihre  Leistungen  auf  ornamental-dekorativem 
Gebiete  stellen,  und  daß  es  nicht  ungerecht  ist,  wenn  wir  ihre  ornamentale 
Formensprache  naiv  bewundern  können,  an  ihren  Malereien  aber  nur 
historisch  interessiert  sind.  Aus  diesen  ornamentalen  Gebilden  vernimmt 
man,  je  mehr  man  sich  in  sie  vertieft,  ein  Ringen  nach  künstlerischem 
Ausdruck  von  ganz  hoher  Energie,  während  für  die  figürlichen  Leistungen 
der  Schule,  wenigstens  in  diesem  Stadium,  gerade  das  Gegenteil  gilt. 
Es  ist'  daher  auch  nicht  als  Zufall  zu  betrachten,  wenn  in  dieser  Gruppe 
von  Prachthandschriften  figürliche  Darstellungen  verhältnismäßig  sehr 
selten  sind. 

Weiter  zurück  als  bis  zu  dieser  großen  Familie  ottonischer  Arbeiten 
ist  die  Geschichte  der  Reichenauer  Schule  noch  nicht  verfolgt  worden. 
Nur  das  von  Gerbert  bereits  mit  Arbeiten  der  Iburnantgruppe  zusammen- 
gestellte Reichenauer  Sakramcntar  in  Wien8)  hat  in  diesem  Sinne  Be- 
achtung gefunden.  Aber  noch  bei  ihrem  letzten  Bearbeiter  erscheint  die 
künstlerische  Stellung  der  Handschrift  als  völlig  rätselhaft:  ihr  Stil  wird 
als  »ungewöhnlich  und  eigenartig  ;  bezeichnet.  Beides  trifft  nicht  zu, 
und  auch  diese  Arbeit  ist  ein  festes  Glied  in  der  Kette,  die  von  der 
ottonischen  Zeit  zur  karolingischen  hinüberführt. 

Zunächst  ist  allerdings  der  stilistische  Abstand  des  Wiener  Sakra- 
mentars von  den  Werken  der  Eburnantgruppe  ein  großer.  Jenes  repräsentiert 
eben  deutlich  ein  wesentlich  früheres  Stadium  der  Schule;  aber  es  ist  das 
künstlerische  Frzeugnis  einer  früheren  Generation  von  größter  Bedeutung. 

Dieser  Zusammenhang  mußte  verborgen  bleiben,  da  man  das  Binde- 
glied zwischen  diesen  beiden  Etappen  der  Schule  nicht  kannte:  Eine 
Gruppe  von  Prachthandschriften,  die  die  Brücke  bildet  zwischen  diesen 
scheinbaren  Gegensätzen  und  die   zugleich   die  Möglichkeit  gibt,  den 

x>)  llothil.l.  Cod.  I S 1 5 .    v.  ÖchdliiLii-er  S.  12,  53.    H.isiloff,  S.  123,  169 
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Entwicklungsgang  der  Schule  in  Bild  und  Dekoration  zurückzuvcrfolgen. 
Als  Hauptwerke  dieser  Gruppe  kann  ich  folgende  Arbeiten  nennen: 
t.  Evangelium  Mathaei  et  Marci  in  Weimar,  großh.  Bibl. 

2.  Evangelium  Lucae  et  Johannis  in  München.88) 

3.  Evangelistar  aus  Weingarten  in  Fulda.87) 

4.  Sakramentar  von  St.  Alban  in  Mainz.38) 

Diese  vier  Handschriften  sind  Schwesterhandschriften  in  engstem 
Sinne;  die  ersten  beiden  bilden  sogar  Hände  eines  und  desselben  Kodex. 
Gemeinsam  ist  ihnen  allen  zunächst  schon  das  große,  fast  quadratische 
Format  und  der  eigentümliche  Ton  des  ziemlich  dicken  Pergaments  mit 
seiner  sorgfaltig  bearbeiteten,  aber  nicht  eigentlich  geglätteten  Oberfläche, 
die  hierdurch  einen  mürben,  oft  sogar  rauhen  Charakter  erhält  Dieses 
technische  Merkmal  ist  darum  wichtig,  weil  es  den  Gesamteindruck  der 
Dekoration  stark  beeinflußt.    Denn  das  Eigentümliche  des  Dekors  liegt 
hier  in  einem  konsequenten  Ausscheiden  der  farbigen  Kiemente,  sodaß 
aller  Schmuck  auf  die  eigentümliche  Wirkung  des  Goldes  und  Silbers 
auf  dem  matten,   etwas  stumpfen  Weiß  des  Pergamentes  gestimmt  ist. 
Nur   das  Minium   der  Zeichnung   gelangt  daneben  noch  zur  Wirkung. 
Bei  einer  Betrachtung  der  ornamentalen  Einzelformen  beobachtet  man, 
daß  die  erste  Ausbildung  der  Reichenauer  Rankenornamentik  sich  in  diesen 
Handschriften  vollzogen  hat.   Aus  dem  Charakter  des  alten  St.  Gallischen 
Riemenwerks  heraus  entstehen  rankenartige  Züge,  deren  verschlungener 
Lauf  Gebilde  ergibt,  die  die  Grundform  des  St.  Gallischen  Riemenknotens 
immer  wieder  erkennen  lassen.   Charakteristisch  ist  dann  weiter,  daß  die 
Ornamentik  der  Initialflache  noch  streng  symmetrisch  aufgebaut  ist  und 
oft  die  Form  eines  staudenartigen  Gebildes  zeigt.    Man  erkennt  auch 
hier    mit   Leichtigkeit   den  Zusammenhang   mit  gewissen  St.  Gallischen 
Typen. JW)   Dagegen  fehlen  die  dort  reich  ausgebildeten  blüten-  und  blatt- 
artigen Anhängsel.    Die   pflanzlichen  Bildungen   bestehen  hier  vielmehr 
in  akanthusartigen,  langen,  gekerbten  Blättern,  die  sich  organisch  durch 
eine  Erweiterung  des  Konturs  aus  dem  Ranken-  und  Riemenwerk  ent- 
wickeln.   Die  eigentlichen  Riemenknoten  sind  dabei  auf  den  Stamm  des 
Initials  und  die  Bordüren  beschränkt.  —  Eine  besondere  Eigentümlich- 
keit der  genannten  vier  Hauptwerke  der  Gruppe  ist  eine  sehr  wirksame, 
völlig  identische  Behandlung  von  Initialstamm  und  Rahmenbordüre.  Hier 


x)  (Jim.  Ii 019,  c.  p.  32.    Swarzenski,  a.a.O.  S.  17,  Anm.  19. 
37)  Landesbibl.  Cod.  A.  a.  7. 

3*)  Seminarbibl.  S.  Lamprecht,  Initialornamantik,  S.  27.  Nr.  21. 

•)  Häufig  in  den  Grimalthsn.  (Abb.  bei  Kahn,  S.  3,  aus  Cod.  81);  besonders 
reich  dann  im  Folchartpsalter.  Man  beachte  hier  die  Verwandtschaft  einer  solchen 
»Staude*  auf  pag.  319  mit  den  »Pilzbäumen«  der  l.iuthargTuppe. 
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herrscht  ein  gleichmaßig  angewandtes  Schema:  drei  gleichbreite,  neben- 
einander herlaufende  Parallel  streifen;  die  äußeren  glatte,  schmucklose 
Mctallbänder,  der  Mittelstreif  aus  Ornamentfriesen  mit  durchlaufendem 
Motiv  gebildet.  Das  herrschende  Ornament  ist  hier  das  einfache  ge- 
flochtene Zopfband  in  brauner  Tinte  auf  dem  Pergamentgrund,  seltener 
ein  Blattkyma  oder  eine  einfache  Wellenranke.  Diese  Ornamentfriese 
liegen  kastenartig  eingebettet  zwischen  den  Kiemenknoten,  zu  denen  sich 
in  bestimmten  Intervallen  die  äußeren,  rahmenden  Metallbänder  verflechten. 
An  den  Ecken  und  in  der  Mitte  der  Rahmenleisten,  sowie  an  den  End- 
punkten des  Initialstammes  ist  dieser  Knoten  reicher  und  größer  als  sonst, 
aber  noch  nicht  so  umfangreic  h,  wie  in  den  folgenden,  ottonischen  Pracht- 
werken. Gegenüber  der  St.  Gallischen  Form  des  Riemenknotens  ist  zu 
beachten,  daß  die  kurzen  Hörner  ,  die  aus  diesen  verflochtenen  Riemen 
herauswachsen,  hier  oft  einen  ausgesprochen  blattartigen  Charakter  an- 
nehmen.4'1) —  Das  ganze  System  bereitet  die  Verflechtung  von  Initial 
und  Rahmen,  wie  es  die  spateren  Arbeiten  lieben,  vor. 

Iber  die  Heimat  dieser  Gruppe  in  Reichenau  kann  kein  Zweifel 
sein,  wenn  auch  keine  der  eben  behandelten  Handschriften  durch  äußere 
Merkmale  hierfür  gesichert  ist.  Bereits  ausschließlich  vom  Standpunkt 
der  Dekoration  und  des  Ornaments  reihen  sie  sich  so  ungezwungen 
zwischen  die  bald  zu  besprechenden  karolingischen  und  die  bekannten 
ottonischen  Arbeiten  der  Schule  ein,  daß  jeder  Zweifel  ausgeschlossen  ist. 
Vollige  Gewißheit  erlangt  man  aber,  wenn  man  von  den  großen  ganzseitigen 
Zierstüc  ken,  in  denen  die  neuen  künstlerischen  Kiemente  dieser  Gruppe  vor- 
züglich zum  Ausdruck  kommen,  absieht  und  die  vielen  kleineren  Initialen 
betrachtet,  die  in  den  laufenden  Text  fast  aller  dieser  Handschriften  in 
großer  Menge  verstreut  sind.  Hier  erkennt  man  sofort  Typen  einer 
durchaus  anderen  Art.  Diese  zweite,  numerisch  uberwiegende  Art  ist 
nun  aber  völlig  identisch  mit  den  Initialen  des  für  Reichenau  gesicherten, 
bekannten  Sakramentars  in  Wien,  sodaß  man  von  dieser  Seite  aus  einen 
hinreichend  festen  Punkt  gewinnt.  Man  sieht  hieraus  auch  deutlich, 
wohin  die  Bestrebungen  dieser  Gruppe  zielen:  Sie  stellt  einem  i.  W.  aus 
Tierformen  und  Riemenwerk  bestehenden  Ornamentsystem,  wie  es  noch 
ausschießlich  verwandt  in  der  Wiener  Handschrift,  auf  die  kleineren  Initialen 
im  Texte  beschränkt  in  den  Arbeiten  unserer  Gruppe  vorliegt,  Typen 
entgegen,  innerhalb  derer  sich  die  neuen  Blatt-  und  Rankenformen  ent- 
wickeln. Ihrer  kunstgeschic  htlichen  Stellung  entsprec  hend  bezeichne  ich 
diese  Gruppe  als     L  bergangsgruppe. . 

*')  Die  tun  weitesten  entwickelte  Vorstufe  hierzu  in  St.  (lallen  bieten  die  Durch- 
fleebtungen  der  Säulen,  die  die  Litanei  des  Folchartpsalters  einrahmen. 
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Ehe  wir  den  Stil  dieser  Arbeiten  nach  rückwärts  verfolgen,  empfiehlt 
es  sich,  einige  Arbeiten  zu  betrachten,  welche  als  Bindeglieder  zwischen 
dieser  Ubergangsgruppe  und  der  Eburnantgruppe  aufzufassen  und  zu  er- 
klaren sind.  Als  ein  solches  erweist  sich  zunächst  die  genannte  Evangelien- 
handschrift  in  Stuttgart  (Cod.  IV.  1.).  Auf  Grund  der  ausgebildeten  Ranken- 
ornamentik konnte  ihr  bereits  eine  Stelle  in  der  Entwicklung  der  Schule 
angewiesen  werden;  aber  in  der  Behandlung  des  Rahmenwerks  und  des 
Initialstammes  steht  sie  noch  ganz  auf  dem  Boden  unserer  Ubergangs- 
gruppe. Das  wichtigste  Zeugnis  dieser  Art  ist  aber  der  sog.  Codex 
Wittechindeus  in  Berlin,41)  —  vielleicht  das  reichste  und  anspruchsvollste 
Erzeugnis  dieser  Art  und  Kunstgattung,  das  somit  als  Reichenauer  Arbeit 
in  Anspruch  zu  nehmen  ist.  Die  ornamentale  und  dekorative  Ausstattung 
dieser  Handschrift  ist  allerdings  eine  eigenartige.  Aber  alle  Eigentüm- 
lichkeiten weisen  gerade  in  ihrem  Zusammentreffen  so  deutlich  auf 
Reichenau,  daß  unsere  Zuweisung  als  sicher  angesehen  werden  darf. 

Was  am  meisten  die  Erkenntnis  des  Zusammenhanges  dieser  Hand- 
schrift mit  der  oben  zusammengestellten  Gruppe  erschweren  mag,  ist  die 
durchgehend  farbige  Behandlung.    Die  Handschrift  steht  in  dieser  Hin- 
sicht nach  unserer  heutigen  Kenntnis  der  Denkmäler  allein.    Aber  die 
Wahl   und  Zusammenstellung   der  Farben   ist  die  gleiche,   wie  in  den 
spateren  ottonischen  Arbeiten  der  Reichenau,  und  ein  ernster  Einwand 
darf  hieraus  nicht  gemacht  werden.    Eine  weitere  Eigentümlichkeit  ist 
die  übertriebene  Vorliebe  für  kleine,  Staubfädenartige  Anhängsel,  die  an 
den  Enden  und  Kreuzungen  der    Ranken«  sich  ansetzen.    Dieses  Motiv 
findet  sich,  in  gleicher  Übertreibung,  regelmäßig  in  St.  Gallen,  aber,  wie 
bald  zu  zeigen  ist,  steht  diese  ganze  Gruppe  in  stärkster  Abhängkeit  von 
St.  Gallen  und  gerade  die  farbige  Ausfuhrung  dieses  Motives  ist  nicht 
St.  Gallisch,  sondern  lebt  in  späteren  Rcichenaucr  Motiven  weiter.  Sieht 
man  nun  von  diesem  Motive  und  der  durchgehend  farbigen  Behandlung 
ab,    so   treten   uns   nun  bekannte  reichenauer  Züge  an  vielen  Punkten 
hervor:   es   ist   vor   allem  die  Behandlung  des  Initialstammes  und  der 
Rahmen,   die   besonders   in   den  Zierblättern  zu  Markus  und  Johannes 
völlig   zusammengeht   mit   den  Hauptwerken   unserer  Ubergangsgruppe. 
Dagegen  findet  man  bei  Mathacus  und  Lukas  diese  Beziehung  auf  den 
eigentlichen  Intialkörper  beschränkt    Die  Blattranken  aber,  die  sich  hier 
über    die  Initialfläche   ausbreiten,   bedeuten   innerhalb   der  Sehlde  und 
jener  Gruppe  gegenüber  ein  Novum,  für  das  jedoch  bald  eine  Parallele 
nachzuweisen  sein  wird.    Die  Auflösung  des  alten  St.  Gallischen  Motives 
des  Riemenknotens  ist  hier  beinahe  vollzogen;  aber  die  Herkunft  dieser 


41)  K.  Bibl.  Cod.  theol.  lat.  fol.  I.    S.  Swarzenski,  a.a.O.  S.  17,  Anm.  15. 
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rankenartigen  Züge  klingt  so  deutlich  durch,  daß  die  Entstehung  dieser 
wichtigen  Arbeit  nicht  allzuweit  von  den  oben  zusammengestellten 
Arbeiten  der  l'bergangsgruppe  herabgerückt  werden  darf.  Eine  Ver- 
legung in  die  Frühzeit  Ottos  d.  Gr.  dürfte  das  Richtige  treffen. 

Ein  Werk  dieser  Richtung  von  annähernd  gleicher  Bedeutung  ist 
mir  nicht  bekannt.  Aber  doch  steht  der  Codex  nicht  allein;  er  rindet 
gerade  in  den  entscheidenden,  fortschrittlichen  Dingen,  die  ihn  von  der 
Vbergangsgruppe  unterscheiden,  eine  ganz  enge  Parallele  in  einem 
wiederum  in  Stuttgart  liegenden  Evangelienbuche.4-)  Der  Reichenauer 
Charakter  dieser  Handschrift  drängt  sich  dem  Auge  sofort  auf,  sodaß  sie 
ihrerseits  unsere  Bestimmung  des  Wittechindcus  bestätigen  kann;  denn 
was  sie  von  diesem  unterscheidet,  ist  kaum  etwas  anderes  als  das  Fehlen 
der  kleinen  Anhängsel«  und  der  farbigen  Behandlung.  Völlig  überein- 
stimmend selbst  mit  den  im  Wittechindcus  am  meisten  von  der  Tradition 
entfernten  Zierblättern  zu  Mathaeus  und  Lukas  sind  in  ihr  vor  allem 
jene  dort  bemerkten  »Blattranken«. 

Wir  verfolgen  nun  den  Stil  der  Ubergangsgruppe,  aus  der  die 
Stuttgarter  Handschriften  und  der  Codex  Wittechindcus  abzuleiten  waren, 
nach  rückwärts.  Hier  ist  zunächst  daran  zu  erinnern,  daß  sich  zwei  ver- 
schiedene Typen  der  Ornamentik  in  ihr  fanden,  die  sich  meist  mit  einer 
fast  schroffen  Deutlichkeit  voneinander  abheben.  In  dem  einen  Typus, 
der  oben  kurz  charakterisiert  wurde,  war  eine  fortschreitende  Entwicklung 
zur  Rankenornamentik  zu  erkennen,  und  Handschriften,  wie  der  Codex 
Wittechindcus  schlössen  sich  gerade  an  diese  Richtung  an.  Der  andere 
Typus  fand  sich  fast  nur  in  den  kleineren  Initialen  des  laufenden  Textes; 
er  bietet  einer  zurückblickenden  Betrachtung  die  deutlichsten  Hinweise, 
sodaß  wir  mit  ihm  beginnen.  Als  charakteristisch  für  diesen  zweiten 
Typus  betone  ich  eine  starke  Bewegung  des  Initialstamms,  kaligraphische, 
schnörkelhafte  Ausführung  und  das  Zurücktreten  pflanzlicher  Motive. 
Auch  ist  das  Prinzip  von  Füllung  und  Rahmung  nicht  konsequent  durch- 
geführt Nehmen  Initialen  dieser  Art  einen  größeren  Raum  ein,  so  wird 
auch  die  Ausführung  eine  breitere,  und  eine  Vorliebe  für  phantastische, 
bewegte  Tierformen  macht  sich  geltend. 

Es  ist  nun  bereits  zum  Zwecke  der  Lokalisierung  der  Ubergangs- 
gruppe  vorweggenommen  worden,  daß  diese  beweglichen  Initialen  der 
zweiten  Gattung  sich  völlig  übereinstimmend  finden  in  dem  Reichenauer 
Sakramcntar  in  Wien.  Was  aber  diese  Handschrift  von  den  eigentlichen 
Arbeiten  unserer  Gruppe  unterscheidet,  ist  das  völlige  Fehlen  von  Initialen 
der   ersten,    fortschrittlichen   Art.     Dieser   einzige   Unterschied    ist  aber 


*)  K.  ölT.  Bibl.  Cod.  LV<».  32. 
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ausreichend,  um  das  Verhältnis  der  Wiener  Handschrift  zu  den  Arbeiten 
der  I  bergangsgruppe  genauer  zu  bestimmen.  Denn  wir  sahen,  daß  gerade 
aus  diesem  neuen,  früher  charakterisierten  Ornamenttypus  der  Ubergangs- 
handschriften sich  die  spatere,  ottonischc  Ornamentik  der  Reichenau  ent- 
wickelt, während  die  anderen,  im  Reichenauer  Sakramentar  in  Wien  noch 
ausschließlich  verwandte  Gattung  bald  völlig  abstirbt.  Dieses  Sakramentar 
ist  demnach  zeitlich  vor  jene  Handschriftengruppe  zu  setzen:  in  ihm 
herrscht  eine  Richtung  noch  ausschließlich,  die  in  den  anderen  Arbeiten 
bereits  auf  ein  geringeres  Maß  zurückgedrängt  worden  ist.  Innerhalb 
der  Ubergangsgruppc  steht  dann  das  Mainzer  Sakramentar  dem  Wiener 
Codex  am  nächsten,  da  in  ihm  allein  noch  Initialen  jenes  beweglichen 
Typus  in  größerem  Umfange  in  den  Zierseiten  vorkommen,  während  sie 
in  den  übrigen  Arbeiten  der  Gruppe  auf  die  kleineren  Initialen  im 
laufenden  Text  beschränkt  sind.  Zwischen  diese  beiden  Handschriften 
(Wien  und  Mainz)  ist  nun  weiter  ein  sehr  bedeutendes  Sakramentar  (aus 
Konstanz?)  in  Donaueschingen **)  einzufügen,  welches  den  engsten  Ver- 
wandten des  Wiener  Sakramentars  bildet,  aber  in  einigen  Initialen  bereits 
die  neuen,  der  Ubergangsgruppc  speziell  eigentümlichen  Typen  verwendet. 
Nur  das  Fehlen  von  Zierseiten  mit  den  charakteristischen  Umrahmungen 
und  die  geringere  Ausbildung  und  Verwendung  der  Plattformen  unter- 
scheidet sie  von  dieser. 

Die  Krage  nach  der  Herkunft  jenes  zweiten,  älteren,  beweglichen 
Typus,  wie  er  alleinherrschend  in  der  Wiener  Handschrift  auftritt,  läßt  sich 
nun  mit  so  bestimmter  Klarheit  beantworten,  daß  es  fast  verwunderlich 
erscheint,  daß  die  Antwort  nicht  bereits  früher  gefunden  wurde.  Diese 
( >rnamentik  ist  nämlich  aufs  engste  verwandt  mit  einer  bestimmten, 
großen  Gruppe  St.  Gallischer  Arbeiten.  Und  zwar  handelt  es  sich  hier 
nicht  um  eine  Verwandtschaft  oder  Abhängigkeit  im  üblichen  Sinne, 
sondern  die  Ubereinstimmung  ist  eine  solche,  daß  jeder  Kenner  der 
St.  Gallischen  Kunst  eine  Handschrift,  wie  das  Wiener  Sakramentar,  für 
St.  Gallen  in  Anspruch  nehmen  würde,  wenn  es  nicht  für  Reichenau 
gesichert  und  durch  so  viele  Dinge  mit  Arbeiten  echt  Reichenauer  Art 
verbunden  wäre.  Wir  scheinen  also  in  ein  Stadium  gelangt  zu  sein,  wo 
die  künstlerische  Scheidung  der  beiden  Schulen  versagt  und  es  nur  mehr 
möglich  bleibt,  von  einem  gemeinsamen  Werk  der  beiden  Schulen  zu 
sprechen.  Aber  noch  ist  es  nicht  geboten,  einen  solchen  Punkt  an- 
zunehmen. 

Es  ist  nämlich  eine  ganz  bestimmte  Gruppe  von  St.  Gallisc  hen 
Arbeiten,  deren  Ornamentik  in  dem  Wiener  Sakramentar  und  den  ihm 


«)  FUr^tl.  Bibl.  Cod.  191.    S.  Delisle,  a.a.O.  S.  158. 
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hierin  folgenden  Handschriften  auftritt.  Diese  St.  Gallische  Gruppe  ist 
von  Rahn  deutlich  herausgearbeitet  worden  und  durch  bezeichnete  Werke 
auch  zeitlich  fixiert:  es  sind  die  Arbeiten  der  Grimalt-Kpoche.44)  Die 
St.  Gallencr  Arbeiten  dieses  Typus  sind  also  noch  vor  dem  Beginn  des 
letzten  Viertels  des  9.  Jahrhunderts  entstanden;  das  Reichenauer  Sakramentar 
zeigt  aber  in  der  Schrift  und  in  dem  dekorativen  Gepräge  einen  deutlich 
vorgerückten  Typus  und  ist  nicht  vor  die  Wende  vom  9.  zum  10.  Jahr- 
hundert anzusetzen.  Gerade  in  dieser  Zwischenzeit  hat  sich  aber  in 
St.  Gallen  der  folgenschwerste  Umschwung  vollzogen,  der  nicht  nur  die 
Meisterwerke  der  Schule  entstehen  ließ,  sondern  uns  auch  in  die  Lage 
setzt,  deutlich  zu  verfolgen,  in  welcher  Richtung  die  beiden  Schwester- 
schulen auseinander  gehen.  Das  ausschlaggebende  Klcment  in  diesem 
Umschwünge  ist  eine  weitgehende  Rezeption  von  Motiven  aus  den  Pracht- 
werken, die  die  Zeit  Karls  des  Kahlen  in  den  drei  großen,  westfränkischen 
Schulen  von  Tours,  Corbie4f')  und  Metz46)  entstehen  sah.  Die  maß- 
gebenden Zeugnisse  dieses  Einflusses  sind  der  Folchartpsalter  und  das 
Psalterium  aureum.47)  In  diesen  Meisterwerken  der  Schule  leben  aller- 
dings noch  viele  Motive  der  Griinaltzeit  weiter;  aber  die  Bekanntschaft 
mit  den  westfränkischen  Arbeiten  entwickelte  hier  die  indigenen  und  impor- 
tierten Restandteile  dieser  Ornamentik  zu  einer  ganz  anderen  Beweglich- 
keit und  Freiheit.  Ks  ist  vor  allem  ein  Merkmal  hervorzuheben,  das 
diese  spateren  Handschriften  St.  Gallens  von  den  früheren  unterscheidet: 
die  Art  der  Ausfüllung  der  vom  Initialkörper  umschriebenen  Fläche.  In 
den  Grimalthandschriften  werden  zu  diesem  Zwecke  fast  ausschießlich 
zwei  Motive  verwandt:  ein  staudenartiges,  stilisiertes  Gewächs  und  der 
aus  Riemenwerk  gebildete,  längliche,  zopfartige  Knoten.  In  den  späteren 
St.  Gallischen  Arbeiten  tritt  das  erste  Motiv  immer  mehr  zurück,  der 
Riemenknoten  verliert  aber  seinen  geschlossenen,  länglichen,  zopfartigen 
Charakter;  er  hört  auf  als  isoliertes  Gebilde  in  der  Fläche  zu  stehen 
und  entwickelt  sich  zu  einem  die  ganze  von  Initial  umschriebene  Fläche 


«)  S.  Kahn,  S.  3  f. 

*•"»)  Ks  sind  \or  alkin  die  Initialen  der  Bibel  in  S.  Paolo  fuori  le  mure  /.vi  ver- 
gleichen. Die  besten  Abb.  jetzt  bei  Venturi,  Storia  dell'  arte  ital.  II.  Die  Art,  wie  im 
Psalt.  aur.  von  pag.  233  an  die  Überschriften  in  Goldrustika  auf  einen  Purpurstreif  gestellt 
sind,  findet  sich  völlig  identisch  /..  H.  in  Paris,  Btbl.  Nat.  Ms.  lat.  11 52. 

4fi)  Jahrb.  d.  k.  preuß.  Kunstsaminl.  1002,  XXIII,  y6. 

*")  Beide  Handschriften  stehen  sich  stilistisch  und  paliiographisch  näher,  als  es 
nach  Rahns  Darstellung  scheint.  Der  Stil  der  figurl.  Malereien  des  Psalt.  aur.  ist  ent- 
schieden abhängig  von  Corbie,  wie  vor  allern  die  Gewandbehandlung  zeigt.  Innerhalb 
der  St.  Gallener  Schule  stehen  am  nächsten  dem  Psalt.  aur.  der  Arat  Cod.  250,  dem 
Folchartpsalter  die  Zeichnungen  auf  pag.  349  f.  des  Cod.  855  der  Stiftsbibl. 
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gleichmüßig  deckenden  Netz  oder  Gitter.    Im  Eolchartpsaltcr4*)  bemerkt 
man  bereits  etwas  von  dieser  Tendenz,  im  Psalterium  aureum  treten  bereits 
einige  Initialen   dieser   Richtung  auf4")   und  in  den  folgenden  Hand- 
schriften ist  dieser  'neues  Stil  völlig  ausgebildet: 
Sintrams  Evangelium  longum,50) 
Vita  Sei.  GftUi  et  Othmari.    Cod.  St  Galt.  562, 
IV  Kvangelia  in  Maria  Kinsiedeln.    Cod.  17. 
Dies  ist  das  maßgebende  Bild  der  St  Gallischen  Ornamentik    um  die 
Wende  vom  9.  zum  10.  Jahrhundert    Ks  ist  mir  aber  nicht  gelungen, 
eine  Handschrift  dieses  Stils  zu  finden,  die  ihrer  Provenienz  oder  Ent- 
stehung nach  auf  Reichenau  weist,  ebenso  wenig,  wie  eine  St  Gallische 
.Arbeit  dieser  vorgerückten  Zeit  bekannt  ist,  in  der  die  Ornamentik  der 
(irimaltzeit  noch   so  ungebrochen  weiterlebt  wie  in  dem  Reichenauer 
Sakramentar  oder  den  entsprechenden  Typen  der  Ubergangsgruppe.  Dies 
ist  also  der  Punkt,  wo  die  beiden  Schulen  auseinandergehen. 

Wie  ist  aber  diese  zeitliche  Differenz  bei  dieser  sachlichen  Uber- 
einstimmung zu  erklären?  Am  natürlichsten  doch  wohl  dadurch,  daß  wir 
das  Auftreten  dieses  St.  Gallischen  Typus  der  (irimaltzeit  auf  Reichenau 
nicht  erst  in  die  Zeit  verlegen,  wo  das  Wiener  Sakramentar  entstand  und 
in  St  Gallen  dieser  Stil  bereits  überwunden  war,  sondern  in  eine  frühere 
Zeit,  wo  eben  in  St  Gallen  dieser  Stil  herrschend  und  aktuell  war.  Der 
>St  Gallische^.  Stil,  wie  ihn  das  Reichenaucr  Sakramentar  in  Wien  zeigt, 
erweist  sich  als  so  sicher  und  kräftig,  daß  er  nicht  als  ein  plötzliches, 
imitierendes  Aufgreifen   einer   älteren   fremden  Kunstrichtung  erscheint, 
sondern  als  das  Erzeugnis  einer  einheimischen  und  sicheren  Gewöhnung. 
Dies  bedeutet   aber  nichts  anderes  als  die  Annahme,    daß   vor  dem 
Ende  des  9.  Jahrhunderts,  wo  beide  Schulen  sich  voneinander  zu  sondern 
beginnen,  dieser  Stil  in  Reichenau  und  St.  Gallen  als  ein  gemeinsamer 
herrschte.   Wenn  sich  also  am  dritten  Ort  Handschriften  dieser  Richtung 
finden,01)  darf  man  diese  nicht  schlechthin  als  St  Gallisch  bezeichnen, 
sondern  die  Möglichkeit  ihrer  Reichenauer  Entstehung  offen  lassen.  Es 
ist    eben  stets  zu  beachten,   daß  es  doch  nur  auf  einem  Zufall  beruht, 
wenn    unser   Urteil    infolge    der    glücklichen    Erhaltung    der  dortigen 
Bibliothek   zugunsten   St.  Gallens  beeinflußt  ist,  und  daß   diese  Beein- 
flussung des  Urteils  auf  Kosten  Reichenaus  erfolgt  und  mit  den  histori- 
schen Nachrichten  nicht  im  Einklang  steht    Nach  diesen  erscheint  es 

<*)  Besonders  charakteristisch  hierfür  pag.  135. 
•)  Z.  B.  das  bei  Rahn,  Taf.  V,  ftbgeb.  L. 

M)  Stifttbibl.  Cod.  53.    Abb.  eines  Initials  Mon.  Germ.  SS.  FI.  Taf.V. 
51)  Z.  B.  Stuttgart,  Hofbibl.  Cod.  Patr.  57.    München,  Clin.  1438b.  Karlsruhe, 
Cod.  A.  XVI. 
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vielmehr,  als  ob  gerade  auf  künstlerischem  Gebiete  Reichenau  der 
gebende,  St.  Gallen  der  nehmende  Teil  war.52) 

Für  eine  derartige,  schwesterlich  verwandte  Tätigkeit  der  beiden 
Schulen,  die  durch  allgemeinere  Erwägungen  als  hypothetisch  nahegelegt 
wird,  finden  sich  aber  auch  deutlich  sprechende  Denkmaler.  Die  wichtigste 
Arbeit  dieser  Art  ist  ein  Psalterium  im  Stifte  Göttweig5'*)  (Ostr.),  ein 
Prachtwerk  eisten  Ranges,  welches  berechtigt  ist,  gleichwertig  neben  das 
Psalterium  aureum  und  den  Folchartpsalter  gesetzt  zu  werden.  Es  ist 
diesen  Handschriften  etwa  gleichzeitig  zu  datieren,  aber  Elemente  der 
Grimaltzeit  führen  in  ihr  ein  kraftigeres  Dasein,  als  in  jenen.  Eine  naivere 
Betrachtung  würde  die  Entstehung  der  Handschrift  gewiß  nach  St.  (lallen 
verlegen.  Aber  die  Handschrift  enthalt  unter  reich  ornamentierten 
Arkaden  eine  Litanei,  die  aufs  engste  übereinstimmt  mit  den  Heiligen- 
anrufungen späterer  Rcichenauer  Litaneien  und  ganz  spezifische,  seltene 
Lokalheilige  der  Reichenau  so  stark  betont,54)  daß  ihre  dortige  Ent- 
stehung unter  den  gegebenen  Voraussetzungen  als  sicher  anzunehmen  ist 

Eine  weitere  Arbeit  des  »St.  Gallischen <,  Prachtstils,  die  ich  für 
Reichenau  in  Anspruch  nehmen  muß,  ist  eine  Evangelienhandschrift  in 
München,55)  —  eine  der  schönsten  Arbeiten  der  Zeit,  deren  ornamentaler 
Stil  zwischen  dem  Psalterium  aureum  und  Sintrams  Evangelium  longum 
und  seinen  Verwandten  steht.  Ihre  Kanonessciten  sind  eng  verwandt 
dem  St.  Gallischen  Evangelienbuch  in  Maria -Einsiedeln  und  einigen 
Reichenauer  Evangelienhandschriften,  von  denen  bisher  nur  der  Weimaraner 
Koflex  (l'bergangsgruppe)  zu  erwähnen  war.  Der  malerische  Stil  der 
Pilder  macht  die  Verlegung  dieser  Münchener  Handschrift  nach  Reichenau 
notwendig.    Hierüber  unten. 

Ein  drittes  Meisterwerk  dieser  Art  liegt  in  Paris,  ein  Evangelistar 
der  Bibliotheque  Nationale,50)  dem  frühen  10.  Jahrhundert  angehörig. 
Auch  bei  dieser  Handschrift  könnte  man  zwischen  Reichenau  und  St. 
Gallen  schwanken,  wenn  man  nur  die  Ornamentik  betrachtet.    Aber  das 


•r'2)  Vor  allem  wichtig  ist  die  bekannte  Nachricht  über  die  Benifung  Reichenauer 
Maler  nach  St.  Gallen  gerade  unter  Crimalt.  S.  Neuwirth,  a.a.O.  S.  39  f.  v.  Schlosser, 
Schriftqucllen  S.  140. 

Cod.  30.    S.  Swar*enski,  a.a.O.  S.  17,  Anm.  19. 

•'**)  Z.  B.  Valens,  Senesius,  Theopontus;  dagegen  vennißt  man  den  in  St.  Hallen 
niemals  fehlenden  Othmar.  So  eng  die  Litanei  des  Codex  mit  den  jüngeren  Reichenauer 
Litaneien  zusammengeht,  so  verschieden  ist  sie  von  den  St.  (»allischen,  sowohl  \on  der 
etwa  gleichzeitigen  des  Folchartpealters  wie  von  denen  der  Gotescalcgruppe. 

M)  ('Im.  22  31 1,  c.  p.  51.  Photographien  bei  Hofphotograph  Teuflel,  München 
(St.  2450—3458). 

M)  Ms.  lat.  9453. 
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Gesamtbild,  das  die  Handschrift  in  paläographischer  Hinsicht  und  in 
der  dekorativen  Anlage  der  Schriftgattungen  ergibt,   rückt  sie  so  nahe 
an  die  Arbeiten  unserer  Ubergangsgruppe  heran,  daß  wir  schon  darum 
ihre  Reichenauer  Entstehung  annehmen  können.    Feinere  Detailbeobach- 
tungen bestätigen  dies;  z.  B.  die  Sitte,  einen  leeren  Raum  innerhalb  der 
Zeile  durch  zwei  symmetrisch  aus  einer  Vase  herauswachsende  horizontale 
Weltenranken  zu  füllen,  —  ein  touronist  hes  Motiv,  das  mir  in  dieser 
Verwendung  nicht  in  St.  (lallen,  wohl  aber  in  dem  Kvangelistar  in  Fulda, 
dem  Sakramentar  in  Donaueschingen  und  anderen  Reichenauer  Arbeiten 
oft  begegnet  ist.    Auch  zeigt  sich,  daß  unter  den  Initialen  der  Hand- 
schrift —  und  es  finden  sich  derer  in  ihr  gegen  hundert!  —  einseitig  solche 
Typen   bevorzugt   werden,    welche   noch   in   Ottonischen   Arbeiten  der 
Reichenau  weiterleben.    Der  Vergleich  mit  den  in  den  Text  verstreuten 
Initialen  des  Leipziger  Evangelistars  bietet  hierfür  die  größte  Ausbeute, 
wahrend  die  spezifisch  St.  Gallischen  Formen  mit  der  netzartigen  Uber- 
spannung der  Fläche  fast  ganz  fehlen. 

Als  eine  vierte  Arbeit  dieser  Richtung  kann  ich  ein  Benediktionale 
nennen,  welches  aus  der  Hamiltonbibliothek  v  Hamilton  Sale  May  23,  1880) 
in  das  Fitzwilliam-Museum "'")  gekommen  ist.  So  sehr  auch  hier  der 
allgemeine  Charakter  an  St.  Gallen  erinnert,  weisen  doch  allerhand  feinere 
Merkmale  auf  Reichenau;  vor  allem  erscheint  hier  zum  ersten  Male  die 
Vorliebe  für  übermäßig  schwere,  dichte  Verknotungen  im  Initialstamme 
in  der  charakteristischen,  flächigen  Weise  der  Reichenauer  Prachtwerke 
der  ottonischen  Zeit.  Die  Handschrift  gehört  noch  dem  ersten  Viertel 
tles  10.  Jahrhunderts  an  und  scheint  für  Augsburg  gearbeitet  zu  sein. 

Von  den  eben  genannten  Arbeiten,  welche  den  stärksten  Nieder- 
schlag St.  Gallener  Kunst  in  Reichenau  darstellen,  sind  die  drei  ersten 
vollendete  Meisterwerke,  die  zu  dem  Besten  gehören,  was  die  Zeit  auf 
diesem  Gebiete  geleistet  hat.  Wir  können  aber  auch  die  ersten  Anfänge 
dieser  St.  Gallisch  beeinflußten  Metallornamentik  in  Reichenau  nachweisen. 
Als  derartige  erste  Versuche  stellen  sich  nämlich  zwei  Handschriften  dar, 
die  auf  das  allerengste  zusammengehen,  und  von  denen  die  eine  in 
Fulda,5*)  die  andere  in  Karlsruhe5")  liegt.  Für  letztere  ist  die  Reichenauer 
Provenienz  gesichert;  die  andere  stammt  aus  Weingarten,  wo  wir  jedoch 
bereits  eine  andere  Reichenauer  Prachthandschrift  gefunden  haben.  Beide 
Arbeiten  gehören  noch  dem  9.  Jahrhundert  an;  doch  erweist  sich  das  in 


w)  Ml.  27.  S.  Montague  Rhode*  James,  A  descriptive  Catalogue  of  the  Manuscripts 
in  the  FtUwüliam  Museum.    Cambridge  1895,  S.  65  f. 
'■*)  Landesbibl.  Cod.  A.  a.  S.  (IV  Evangelia.) 
**)  Hofbibl.  Cod.  Aug.  CCVII. 
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Fulda  liegende  Exemplar  als  das  ältere,  da  seine  Schrift  sich  einem 
bestimmten,  alteren  karolingischen  Typus  anschließt,  der  in  Sl  Gallen 
und  Reichenau  eine  Zeitlang  geherrscht  hat.  Die  Kanonesseiten  stellen 
in  beiden  Handschriften  eine  direkte  Vorstufe  dar  für  diejenigen  der 
Handschriften  in  Maria-Einsiedeln,  Weimar  und  München  (Clm.  2231 1). 
In  ihnen,  wie  in  der  Initialornamentik,  wird  ausschließlich  Metall  ohne 
Farben  verwandt  und  direkt  auf  den  Pergamentgrund  gestellt.  Wie  die 
Farben,  sind  auch  die  pflanzlichen  Bestandteile  aus  dem  ornamentalen 
System  ausgeschaltet.  Die  Motive  lassen  sich  unschwer  in  den  St.  Gal- 
lischen und  Rcichcnaucr  Arbeiten  des  Grimalttypus  nachweisen,  aber  das 
Ganze  ist  durchaus  eigenartig  und  dabei  so  primitiv,  unbeholfen  und 
schwerfällig,  daß  in  diesen  Arbeiten  wohl  die  ersten  Anfänge  der  Reichenauer 
Metallornamentik  gesehen  werden  dürfen. 

So  ist  es  durch  eine  lange  Kette  von  Handschriften  möglich 
geworden,  einen  bestimmten  Ornamenttypus  der  für  uns  ausschlaggebenden 
«Ubergangsgruppe«00)  bis  in  die  karolingische  Zeit  zurückzuvcrfolgen. 
Manches  Denkmal  ist  dabei  erwähnt  worden,  welches  zunächst  den  Schein 
des  Unwichtigen  hat.  Aber  wer  hier  tiefer  eindringen  will,  wird  bald 
ihren  Wert  erkennen,  indem  sie  bald  älteres  belegen,  bald  kommendes 
vorbereiten,  und  stets  einige  Züge  für  die  Charakterzeichnung  der  Schul- 
entwicklung ergeben.  Aber  auch  jener  andere  Ornamenttypus,  der  im 
Wiener  Sakramentar  noch  fehlt,  aber  in  den  Handschriften  der  eigent- 
lichen Übergangsgruppc  als  ein  in  höherem  Maße  entwicklungsfähiger 
Bestandteil  dem  aus  der  Grimaltzeit  stammenden  St.  Gallischen«  Typus 
gegenübertritt,  ist  seiner  künstlerischen  Herkunft  nach  noch  zeitlich  zurück- 
zuvcrfolgen. 

Dieser  zweite  Typus,  der  besonders  dominierend  in  den  Zierseiten 
auftritt,  ist  charakterisiert  durch  das  ruhige,  feste,  fast  unbewegte  Gerüst 
des  Initialstamms,  der  nach  dem  gleichen  Schema  behandelt  wird,  wie 
die  abschließenden  Rahmen  der  Bild-  und  Zierseiten  und  seinerseits  eine 
feste  Umrahmung  bietet  für  die  vom  Initial  beschriebene  Fläche,  auf  der 
sich  nun  die  weitere,  fortschreitende  Ausbildung  der  Ornamentik  voll- 
ziehen konnte.  In  Rahmen  und  Initial  wird  die  Stammleistc  gespalten 
und  nimmt  ein  einfaches,  gereihtes  Ornament  mit  fortlaufendem  Typ  auf, 
das  kastenartig  zwischen  die  Leisten  eingeschoben  wird.  Diese  Behandlung 
des  Initialstammes  laßt  sich  durch  folgende  Glieder  bis  in  die  karo- 
lingische Zeit  zurückverfolgen. 

,ju)  Zuzuweisen  sind  der  Gruppe  noch  Hsn.  in  Bamberg  (Abb.  bei  Jiick),  Stuttgart 
(Hofbibl.  Cod.  Patr,  62),  ferner  ein  Sakramentarfragmcnt  in  Berlin,  dessen  Rahmen* 
urnanuntik  ganz  mit  den  oben  zusammengestellten  vier  Hauptwerken  dieser  Gruppe 
zusammengeht,  S.  u. 
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1.  Sakramentarfragment,  vorgeheftet  dem  Evangelistar  der  Stadt- 
bibliothek  in  Leipzig,  dessen  Zugehörigkeit  zur  Reichenauer  Schule  wir 
schon  kennen  (s.  o.  S.  393).  Die  reichen  Initialligaturen  dieses  Teils  stehen 
besonders  nahe  dem  Codex  Witte«  hindeus;  nur  fehlen  noch  alle  pflanzlichen 
Kiemente  und  fast  jede  Belebung  der  Initialflachc.  Wichtig  ist,  daß  einige 
Zierseiten  dieses  bedeutenden  Fragments  nach  einer  touronischen  Vorlage 
kopiert  sind.  Bei  der  Betrachtung  der  figürlichen  Malerei  kommen  wir 
auf  die  Handschrift  zurück. 

2.  Karlsruhe,  Cod.  Aug.  64.  Besonders  wertvoll,  da  auch  für  diesen 
Kodex  die  Reichenauer  Provenienz  feststeht.  Die  Initialornamentik  der 
Handschrift  reiht  sich  ungezwungen  zwischen  die  eben  genannte  und  die 
folgende  ein. 

3.  Paris,  Bibl.  Nat.  Ms.  lat.  10437:  Eine  Evangelienhandschrift,  die 
roch  im  9.  Jahrhundert  entstanden  ist  und  deren  Bildschmuck  wegen 
seiner  Beziehungen  zur  Adagruppe  und  zum  (ierhocodex  bereits  in  die 
kunstgeschichtliche  Literatur  eingeführt  ist.01)  Für  unsere  spateren  Aus- 
führungen hierüber  ist  es  wichtig,  ausdrücklich  zu  betonen,  daß  der  Typus 
des  Ornaments,  ohne  Rücksicht  auf  den  bildlichen  Schmuck  zur  Lokali- 
sierung der  Handschrift  auf  Reichenau  führte. 

Diese  drei  Handschriften  erweisen  sich  in  ihrer  Ornamentik  deutlich 

■ 

als  Glieder  einer  Entwicklungsreihe.  So  deutlich  sie  aber  unter  sich 
zusammenhängen,  so  bestimmt  heben  sie  sic  h  von  jenem  anderen  Typus 
ab,  den  die  Reichenauer  Schule  mit  der  St.  C.allischcn  teilt.  Wir  könnten 
sie  demnach  als  Vertreter  einer  spezifisch  reichenauischen  Richtung  be- 
zeichnen, um  so  mehr,  als  die  fortschrittliche  Entwicklung  der  Schule 
—  in  der  Ubergangsgruppe  —  gerade  im  Anschluß  an  diese  Richtung 
erfolgt.  Wo  liegt  aber  die  künstlerische  Quelle  dieses,  der  »St.  Gallischem 
Richtung  gegenüberstehenden  ^  Typus?  Das  älteste  Cdied  dieser  Reihe 
gibt  auf  diese  Frage  eine  deutliche  Antwort.  Denn  für  die  Initialornamentik 
dieser  Pariser  Handschrift  gilt  das  gleiche,  wie  für  ihren  Bildstil:  daß 
sie  ahhängig  ist  von  jener  großen,  westfränkischen  Schule,  aus  der  die 
Adahandschrift  hervorging  und  die  als  die  bevorzugte  Hoflicferantin,w) 
der  ganzen  Frühzeit  erscheint.  Hierbei  darf  freilich  nicht  an  die  großen, 
vielgestaltigen  und   mannigfaltigen  Initialen    gedacht   werden,   die  den 


01 )  S.  Haseloff,  S.  125  f. 

®)  Natürlich  findet  man  auch  gelegentlich  in  St.  Gallen  Bildungen,   die  diesem 
Reichenauer  Typus  verwandt  sind:  z.  B.  im  Cod.  569  der  Stiftsbibl. 

°)  Den  bekannten  Arbeiten  der  Gruppe,  die  dokumentarisch  (Dagulfpsalter)  oder 
traditionell  mit  dem  Hofe  zusammenhangen,  sind  hinzuzufügen  der  Psalter  der  Bibl. 
Nationale,  Ms.  lat.  13  159  und  der  Psalter  der  Angilberga  von  S27  in  der  Bibl.  Com. 
zu  Piacenza  (aus  S.  Sisto),  die  beide  in  den  weiteren  Kreis  der  Schule  gehören. 
Repertoriam  für  Kunst  Wissenschaft,  XXVI.  2S 
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reichsten  Schmuck  dieser  berühmten  karolingischen  Arbeiten  bilden. 
Blickt  man  aber  auf  die  kleineren,  anspruchslosen  Gebilde,  wie  z.  B.  ein 
M  auf  Bl.  78  im  Soissons-Kvangeliar,  so  ist  der  Zusammenhang  offen- 
sichtlich. Auch  eine  Behandlung  der  Säulen  in  den  Kanonesseiten,  in 
der  Art,  wie  sie  sich  z.  B.  im  Harleianus  (2788)  auf  Bl.  7  findet,  hat  vor- 
bildlich auf  Initial-  und  Rahmenornamentik  der  Schule  bis  auf  die  Uber- 
gangsgruppe gewirkt. 

(Schluü  folgt.) 
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Ober  die  Proportionsgesetze  des  menschlichen  Körpers 
auf  Grund  von  Dürers  Proportionslehre. 

Von  Constantin  Winterberg. 

(Schluß.) 

Vierte  Gruppe. 
Die  beiden  Typen  der  4.  Gruppe  entsprechen  wie  die  Männer 
jede  in  anderer  Weise  dem  Maximum  der  Schlankheit,  —  Typus  5  ist 
auch  hier  der  vollere,  welcher  bei  größerer  Kumpflänge  alle  Teile  mehr 
nach  aufwärts  verlegt  als  Typus  8,  der  größere  und  schmalere  von 
beiden,  mit  dem  Minimum  von  Kopf-  und  Rumpf-  und  dem  Maximum 
der  Halslänge.  —  Gegen  die  vorherige  Gruppe  unterscheidet  sich  die 
vorliegende  nicht  sowohl  durch  Veränderung  des  anatomischen  Teil- 
verhältnisses in  /«',  als  abgesehen  von  der  Kopfverkürzung,  durch  Her- 
aufschiebung des  oberen  Becken-  und  untern  Rippenrandes,  sowie  durch 
längere  Unterschenkel  (Abstand  qz).  Die  Maße  eo  und  os  geben  da- 
gegen kein  sicheres  Kriterium,  insofern  als  Typus  4  darin  zwischen  beiden 
Typen  dieser  Gruppe  in  der  Mitte  steht. 

I.  Typus  5. 

a)  Längen. 

In  welchem  Sinne  sich  der  weibliche  Typus  5  als  Extrem  darstellt, 
ist  bereits  angedeutet  Wie  beim  Manne  läßt  sich  für  die  Frau  die  Ent- 
stehung am  Typus  4  des  1.  Buches  durch  geringe  Transformation  ins 
Vollere  oder  Kräftigere,  zunächst  in  den  Quermaßen  und  daraufhin  in 
den  Längen  leicht  nachweisen.  Wie  beim  Manne  ist  bei  der  Frau  gegen 
das  1.  Buch  der  Kopf  um  ca.  3  p.  verlängert,  der  anatomische  Teil- 
punkt m  dagegen  kaum  verschoben  (zwischen  1  —  2  p.  tiefer  gelegt), 
ebenso  wie  die  Rumpflänge  eo  und  der  Scheitelabstand  ao  nur  inner- 
halb eines-  pars  sich  unterscheiden.  Auch  die  Lage  von  e  und  *  kann 
mit  hinreichender  Genauigkeit  als  in  beiden  Fällen  identisch  betrachtet 
werden.    Dagegen  schiebt  sich  der  Nabel  und  obere  Beckenrand  um  ein 

28* 
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ziemliches  Stück  nach  aufwärts,  zugleich  damit  auch  q,  so  daß  der  Ab- 
stand beider  vom  letzteren  nahezu  unverändert  bleibt.  Das  Charakteristische 
liegt  jedoch  in  der  Verschiebung  von  /;  bis  in  die  Korpermitte,  nach 
Tab.  durch  die  Relation  ausgedrückt 

an  =  fiz 

als  einziger  Fall,  wo  unter  den  Frauen  die  Körpermitte  eine  anatomische 
Bedeutung  hat.  Charakteristisch  außerdem  insofern,  als  dadurch  angedeutet 
ist,  bis  zu  welchem  Extrem  nach  Dürers  Erfahrung  bei  der  Frau  in  dieser 
Hinsicht  gegangen  werden  darf,  ohne  gegen  die  Naturgesetze  zu  verstoßen: 
nicht  weiter  also,  als  unter  soast  normalen  Umständen,  bis  zum  mittleren 
Teilverhältnis  der  männlichen  Körperaxc  durch  den  entsprechenden  Punkt« 
(»auf  der  Scham-),  als  welches  man  die  Koinzidenz  von  n  und  C  im 
allgemeinen  bezeichnen  kann,  während  im  extremsten  Falle  dem  ersten 
Buche  gemäß  das  untere  Rumpfende  mit  der  Körpermitte  genau,  nach 
dem  zweiten  Buche  wenigstens  näherungsweise  koinzidieren  durfte.  Auch 
in  den  übrigen  Relationen  der  Tabelle  findet  sich  das  zur  Charakteristik 
dieses  Falles  Bemerkte  weiter  bestätigt.  Das  Minimum  des  Abstands  ae 
ergibt  sich  unmittelbar  aus  der  zweiten.  Ebenso  liegt  in  den  beiden 
nächstfolgenden  die  entsprechend  hohe  Lage  der  Punkte  /  und  g  ange- 
deutet, welcher  somit  auch  für  die  übrigen  Brustpunkte  gilt4'')  Auf  die 
hohe  Lage  von  q  läßt  demgemäß  die  Bestimmung  von  fq  als  Doppeltes 
des  Abstandes  alt  schließen.  Entsprechendes  findet  sich  zunächst  be- 
züglich der  Lage  von  ;//  (Anmerk.  i),  demgemäß  auch  von  ///'  und  somit 
von  k,  dessen  Abstand  vom  Kinn  nach  Tab.  ebenso  groß  ist,  wie  der 
von  ///'  und  q.  Von  k  ist  wiederum  auf  /'  zu  schließen,  demgemäß  die 
Bestimmung  von  o  Analoges  auch  für  diesen  Punkt  gestattet. 

Bezüglich  der  Arme  ergibt  der  fernere  Vergleich  die  Gesamtlänge, 
ebenso  die  Länge  wtu  zwar  etwas  kürzer  als  im  ersten  Buche,  doch 
letzteres  Maß  auch  so  noch  größer  (i  p.)  als  die  Körperlänge.  Charak- 
teristisch ist,  daß  die  Länge  ati  zwar  mit  cn  übereinstimmt,  jedoch  nicht 
beide  Enden  aufeinanderfallen,  sondern  die  Annpunkte  um  8  p.  tiefer 
rücken,  sodaß,  wie  bereits  unter  dem  Text  bemerkt,  k'  mit  «'  gleich 
hoch  liegt.     Außerdem  ist  die  Relation,  welche  den  Unterarm  mit  dj 

*)  über  dl«  Lage  von  a  fehlt  allerdings  bei  Dürer  die  bezügliche  Angabe. 
Daß  die  Linie  11  wie  beim  Manne  mit  c  koinzidiere,  ist  deshalb  nicht  wohl  anzu- 
nehmen, weil  in  der  betreffenden  Zeichnung  die  Höhe  der  Handwurzel  bei-  herab- 
hängenden Armen  als  mit  «'  =  Knde  der  Scham  gleich  hoch  dargestellt  ist,  dem- 
gemäß sodann  die  Hiihc  des  u,u.  Punkts  1  oder  der  Linie  in  um  S  |>.  oder  um  den 
Abstand  ««'  unterhalb  von  c  zu  liegen  käme.  Unter  dieser  Annahme  sind  die  auf 
die  Armverhältnisse  bezüglichen  Relationen  aufgestellt  worden,  wobei  zu  bemerken 
bleibt,  daß  et  selber  demzufolge  erst  ermittelt  werden  kann,  nachdem  zuvor,  wie  eben- 
da angegeben,  die  Lage  von      bestimmt  worden  ist. 
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gleichsetzt,  von  Lnteresse,  sofern  die  Verhältnisse  den  unmittelbaren  Ver- 
gleich durch  Anlegen  des  Arms  gestatten,  weh  lies  bei  den  beiden  andern 
in  praxi  weniger  gut  von  statten  gehen  dürfte.  Auffallend  ist  überdies, 
daß  trotz  der  Kleinheit  des  Kopfs  die  Handlänge  in  beiden  Typen 
dieser  Gruppe  nicht  mehr  die  des  Gesichts  erreicht,  indem  nicht  diese 
sondern  die  Schadelhöhe  bis  zu  einem  Minimum  herabsinkt. 

Bezüglich  der  der  Unterarm  länge  gleichen  Füße  findet  sich  die 
Basis  oj»u  trotz  der  Verkürzung  der  letzteren  dennoch  infolge  größeren 
Ahstandcs  gegen  Typus  4   des  ersten  Buches  etwas  länger.  Ihre 

Bestimmung  stellt  sich  zu  der  des  nächsten  und  ebenso  zu  der  tlcs  dieser 
Gruppe  am  nächsten  verwandten  Typus  4  nur  als  unwesentliche  Modi- 
fikation dar. 

b)  Qu  ermäße. 

1.  Dicken. 

Die  Kopfverhältnisse  unterscheiden  sich  von  denen  im  ersten  Buche 
mir  wenig,  insbesondere  ist  die  Bestimmung  des  Maximums  zu  der 
Kopflänge  wohl  auch  sonst  in  der  Natur  vorherrschend.     Nur  in  den 
Rumpfteilen  sind  die  Dicken  etwas  verstärkt,  wodurch  die  Umrißlinie  der 
Rückseite    kräftigeren   Schwung    erhält.     Von    den  Bestimmungen  der 
Tabelle  ist  am  einfachsten  die  der  Brustlange  gleiche  Brusttiefe,  während 
die  übrigen  sich  nur  als  Bruchteile  korrespondierender  Längen  ergeben: 
nur  das  Maximum  der  Gesäßtiefe  in  in   stellt  sich  genau  wie  im  vorigen 
Falle  als  Doppeltes  von  km    dar.     Von   den   danach  proportionierten 
iii»rigen  Maßen    lassen  insbesondere  die  Dicken   der  untern  Extremität 
dies  aus  rlen  Bestimmungen  der  Tabelle  hinreichend   verfolgen;  dabei 
fallt  die  I  bereinstimmung  der  Dicke  am  Wadenende  mit  der  des  Halses 
auf:  man  möchte  sie  für  zufällig  halten,  wenn  nicht  entsprechendes  sich 
auch  in  den  Breiten  wiederholte.     Auch  die  Bestimmungen  der  obem 
Kxtremität  bieten  in  diesem  Kalle  hinreichenden  Anhalt  zur  Beurteilung 
des  proportionalen  Verlaufs,  obgleich  das  Maximum  sich  nur  als  Bruch- 
teil der  Brustwarzenhöhe  auf  einfache  Art  darstellen  läßt,  indem  gegen 
Typus  4  des  ersten  Buches  die  Oberarmdicken,  jedoch  nur  diese,  bedeutend 
verstärkt  und  die  Umrißlinien  kräftiger  geschwungen  sind. 

2.  Breiten. 

Kopf  und  Gesicht  sind  nur  um  ein  Minimum  schmaler  als  im  ersten 
Buche  Typus  4,  die  der  Höhe  des  Halses  gleiche  Breite  dagegen  stärker, 
sodaß  sich  darin  schon  die  Erweiterung  der  Umrißkurve  auch  in  Vorder- 
ansicht angedeutet  findet.  Von  den  Rumpfmaßen  ist  die  Schuherbreite 
gegen  Typus  4  des  ersten  Buches  nur  um  2  p.  vergrößert,  die  Rippen- 
breite sogar  um  mehrere  partes  schmaler,  die  des  Gesäßes  relativ  viel 
starker,  wodurch  sich  in  der  Tat  das  über  den  Kontur  Gesagte  bestätigt. 
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Auch  ergibt  sich  danach,  daß  nicht  mehr  wie  in  den  vorherigen  Fallen 
Typus  7  a  und  b  die  Schulter-,  sondern  die  Gesäßbreite  das  Maximum 
der  Quermaße  repräsentiert  Ihre  geringere  Wichtigkeit  findet  sich  übrigens 
in  Tab.  schon  durch  die  bloß  interpolatorische  Bestimmung  bestätigt, 
welches  allerdings  auch  hinsichtlich  der  Gesäßbreite  der  Fall  ist  Charak- 
teristisch ist  offenbar  die  dem  Abstand  //  gleiche  Rippenbreite,47) 
welche  zugleich  von  aa  nur  um  1  p.  differiert,  und  dadurch  den  eigen- 
artigen Charakter  des  Umrisses  bedingt 

Wie  bei  den  Dicken  lassen  sich  die  nach  den  vorstehenden  pro- 
portionierten übrigen  Breitenverhältnisse  leichter  als  in  den  nächstvorher- 
gegangenen Fällen  übersehen.  Die  relative  Schmalheit  in  den  Teilen  der 
unteren  Extremität  zeigt  besonders  die  Bestimmung  von  Knie-  und  Waden- 
breite; auch  in  der  obern  finden  sich  wesentlich  bekannte  Relationen. 

Typus  5  ist  nach  dem  Gesagten  eine  Umarbeitung  von  Typus  4 
des  ersten  Buchs  ins  Schwung-  und  Kraftvollere,  erzeugt  insbesondere 
durch  Verstärkung  der  Rumpfmaxima  und  entsprechende  Modifizierung 
der  übrigen  Teile. 

IL  Typus  8. 

a)  Längen. 

Der  Kopf  erreicht  hier  nahezu  J  der  Körperlänge,  also  das  Minimum 
des  2.  entspricht  darin  dem  der  3.  Gruppe  des  ersten  Buches.  Typus  8  ist 
wie  der  korrespondierende  männliche  zwar  als  der  schmälste  aber  nicht 
auch  der  alanciertcste  charakterisiert,  wonach  sich  die  entsprechenden 
Modifikationen  in  den  Längenmaßen  erklären.  Zunächst  ist  der  Teilpunkt 
m'  gegen  den  vorherigen  um  12  p.  tiefer  gerückt,  was  indessen  weniger 
charakteristisch  ist  als  die  damit  zusammenhängende  Verschiebung  von  n. 
Während  nämlich  Typus  5  sich  als  extremster  Fall  kennzeichnete,  indem 
nur  hier  der  bezeichnete  Punkt  bis  zur  Körpermitte  hinaufrückte,  so  liegt 
im  vorliegenden  Falle,  zwar  als  dem  jener  zunächst  stehenden  derselbe 
doch  schon  wieder  tiefer,  welches  denn  auch  in  der  dafür  charakteristischen 
Relation  der  Tabelle: 

fi*n  =  nz 

Ausdruck  findet  Die  bis  fi*  gerechnete  Schädelhöhe  ist  nach  Tab.  wie 
die  Kopflänge  selber  ein  Minimum.  Trotzdem  ist  hier  der  Abstand 
des  Punktes  e  vom  Scheitel  größer  als  im  vorigen  Falle  und  stellt  sich 
nach  Tab.  der  Rippenkorblänge  gleich,  sodaß  der  Hals  dabei  eine 
Länge  erhält,  welche  lebhaft  an  die  blonden  Töchter  Albions  erinnert 


*7)  Eine  Unvollständigkeit  besteht  wie  beim  Manne  auch  hier  durch  das  Kehlen 
der  Rückseite. 
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Durch  dieses,  im  Vergleich  zu  //  und  0  relativ  starke  Herabrücken  von  e 
erreicht  die  Rumpf  länge  eo  ein  Minimum,  welches  sogar  noch  unter  das 
mittlere  mannliche  Rumpfmaß  sinkt,  während  sich  die  Verkürzung  der 
Brustpartie  eben  dadurch  erklärt,  da  der  Scheitelabstand  von  f  und  g 
sich  nur  unmerklich  ändert48)    Im  Anschluß  an  das  Herabrücken  von  m 
liegt  ferner  auch  der  obere  Beckenrand  resp.  Nabel  hier  tiefer  als  im 
vorigen  Falle,  das  Teilverhältnis  der  Körperlänge  ist  sogar  dem  Maximum 
näher  als  dem  Minimum,  indem  sich  dafür  nahezu   2  :  3  ergibt.  Kbcnso 
ist  auch  q  entsprechend  tiefer  gerückt,  wenn  auch  nur  um  die  Hälfte 
der  Verschiebung  von  /«'.    Wie  man  sieht,  erstrecken  sich  die  Verände- 
rungen mehr  oder  weniger  auf  alle  Teile,  woher  es  sich  dann  wohl  er- 
klärt, daß  in  Tab.  einzelne  besonders  bezeichnende  Relationen  außer  der 
vorstehenden  nicht  vorhanden  sind,  ja  sogar  einige  wie  die  Kniemitte 
sich  erst  mit  Hülfe  der  Armteile  festlegen  lassen.  —  Bezüglich  dieser  ist 
zu  bemerken,  daß  außer  Kopf  und  Rumpf  auch  die  Länge  <i>«>,  sodann 
auch  die  Handlänge  selber  Minima  sind,  ebendies  gilt  von  der  Basis  tu  10 
sowie  der  Fußlänge  selber,  obgleich  aus  den  Bestimmungen  der  Tabelle 
nur  die  Kürze  der  Hand,  deren  drei  auf  die  Strecke  b'n  gehen  sollen, 
unmittelbar,  die  der  Basis  10 a>  indirekt  durch  Vergleich  mit  der  Bestimmung 
des  vorherigen  Typus  hervorgeht. 

b)  Quermaße. 
1.  Dicken. 

Die  Veränderungen  der  Kopfmaße  sind  gegen  den  vorherigen  Fall 
natürlich  sehr  gering.  Die  hier  der  Gesichtshöhe  b*J  gleiche  Gesichts- 
tiefe  bleibt  sogar  unverändert,  der  Hals  dagegen  nicht  nur  länger,  sondern 
auch  dünner  als  dort.  —  Von  den  Rumpfmaßen  sind  ebenso  Brust-  und 
Hauchtiefe  den  vorherigen  analog:  jene  als  in  b'  stattfindend  durch  die 
halbe  Länge  b'm'  dargestellt,  letztere  der  Gesichtstiefe  anstatt  wie  in 
andern  Fällen  der  Kopftiefe  gleich,  welche  letztere  nur  der  Dicke  in  0 
entspricht.  Die  Gesäßtiefc  findet  sich  dagegen  interpolatorisch  in  Tab. 
angegeben.  Die  übrigen  nach  den  genannten  proportionierten  Dicken 
lassen  sich  wie  im  vorigen  Falle  leicht  übersehen;  bezüglich  der  unteren 
Extremität  gibt  dabei  die  Bestimmung  der  Wadendicke  den  besten  An- 
halt, ebenso  in  der  obern,  die  dem  vorigen  Falle  ähnliche  Bestimmung 
des  Oberarmmaximums  und  der  Handdicke. 


■)  Auch  hier  fehlt  a.  a,  O.  die  bezügliche  Angabe  Uber  die  Lage  der  Obcr- 
.irmknorrcn-Ccntra  ai.  Es  kann  aber  nach  der  Zeichnung  kein  Zweifel  darüber  sein, 
daß  sie  mit  e  gleich  hoch  liegen  sollen,  jedenfalls  nicht  tiefer,  wie  schon  aus  der  Hals- 
lange  hervorgeht. 
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2.  Breiten. 

Wie  die  Dicke,  stimmt  auch  die  Breite  des  Gesichts  mit  der  korre- 
spondierenden von  Typus  5  überein,  was  auf  relativ  geringe  Veränderung 
von  Kopf-  und  Halsbreite  hinweist.  Die  Bestimmung  jener  als  Haltte 
von  ae  offenbart  den  minimalen  Wert  dieser  Größe  im  vorliegenden  Kalle. 
Der  quadratische  Querschnitt  des  Halses  kommt  hier  nur  ausnahmsweise 
vor.  —  Von  den  Rumpfbreiten  vermindern  sich  am  stärksten  natürlich 
die  beiden  Maxima:  Schulter-  und  Gesäßbreite,  jene  wird  auch  hier  vom 
Maximo  der  Gesäßbreite,  am  unteren  Rumpfende,  zwar  nur  um  1  p.  über- 
troffen. Rippen-  und  Weichenbreite  /eigen  gegen  Typus  5  nur  wenige 
partes  Abnahme,  während  der  Brustwar/.enabstand  im  Gegensatz  dazu 
sich  sogar  um  ein  beträchtliches  erweitert,  und  nach  Tab.  dem  Maximum 
der  Brusttiefe  gleichkommt.  Von  den  Bestimmungen  der  Tabelle  zeigen 
die  der  Rippenbreite  des  vorliegenden  und  des  vorigen  Falles  volle  Über- 
einstimmung, begründet  in  der  Ähnlichkeit  der  allgemeinen  Verhältnisse: 
am  meisten  charakteristisch  ist  jedoch  offenbar  die  des  hier  erst  am 
Rumpfende  stattfindenden  Maximums  der  Gesäßbreite,  welche  demgemäß 
mit  der  von  da  gezählten  ( >berschenkcllängc  ein  volles  Quadrat  um- 
schließen würde,  während  in  allen  früheren  Fällen  stets  ein  liegendes 
Rechteck  resultierte.  —  Die  übrigen  Breiten  proportionieren  sich  nach 
den  genannten,  wie  in  diesem  Falle  auch  die  Bestimmungen  der  Tabelle 
ohne  Schwierigkeit,  in  der  unteren  Kxtremität  insbesondere  die  tler  Wadcn- 
und  Fußknöchelbreite  ersichtlich  werden,  während  in  der  oberen  die 
meisten  Maße  interpolatorisch  bestimmt,  das  gleiche  nur  aus  den  korre- 
spondierenden Dicken  zu  schließen  gestatten. 

Aus  dem  Gesagten  sind  wenigstens  in  den  Hauptverhältnissen  die 
Grenzen  der  Schmalheit  deutlich  bezeichnet,  bis  zu  denen  nach  Dürer 
noch  gegangen  werden  darf,  ohne  ins  Übertriebene  zu  geraten.  Wie 
man  sieht,  hat  er  sein  Fxtrem  bei  beiden  Geschlechtern  gegen  das  1.  Buch 
erheblich  herabgestimmt,  sodaß  man  annehmen  möchte,  diese  letzteren 
stammten  aus  einer  späteren,  gereiftcren  Kntwicklungsperiode.  Diese  mini- 
malen Ouermaße  setzen  jedoch,  was  wichtig  ist,  nicht  gleichzeitig  Fxtreme 
in  den  Yertikalverhältnissen  voraus,  sondern  beschränken  sich  auf  das 
Minimum  von  Kopf-,  Rumpf-  und  die  vorgenannten  Längenmaße  der 
Kxtremitäten. 

Resultat. 

Dürers  Messungen  beschränken  sich  wesentlich  auf  Erwachsene. 
Die  noch  unfertigen  K  nabcnbildungen  und  die  den  verschiedenen  Alters- 
stufen entsprechenden  Wachstumsbedingungen  kommen  a.  a.  O.  nicht  in 
Betracht.  Im  übrigen  kennzeichnen  sich  seine  Messungen  jedoch  durch 
ihren  großen  Umfang:  von  den  Extremen  der  Natur  und  sogar  noch  über 


Digitized  by  Google 


Über  die  Proportion^gesetie  des  menschlichen  Körpers  etc. 


4«7 


sie  hinweg  werden  die  am  meisten  charakteristischen  Formen  vorn  Bäurisch- 
Schwerfälligen  zum  Leichtgebauten,  vom  kurz-  untersetzten  zum  hoch 
und  schmal  aufgeschossenen,  schlanken,  vom  schmächtigen  zum  kraftvoll- 
athletischen Typus  in  einer  Reihe  korrespondierender,  beide  Geschlechter 
umfassender  Heispiele  dargestellt.   Zwischen  «lern  Maximum  der  Körperfülle 
und  dem  dann  folgenden,  sich  am  meisten  ihm  nähernden,  niedern,  unter- 
setzten Typus  2  des  2.  Buches  bleibt  allerdings  ein  großer  Sprung;  ebenso 
wie  zwischen  den  beiden  Repräsentanten  dieses  letzteren  und  dem  nächst- 
folgenden jedenfalls  hochgebauten  Typus :  wobei  freilich,  wie  anfangs  be- 
merkt, das  Urteil  dadurch  erschwert  wird,  daß  Dürer  es  unterlassen  hat, 
die  absolute  Körpergröße  numerisch  anzugeben.    Obgleich  es  nun  schon 
a  priori  in  der  Aufgabe  des  Malers  liegt,  mehr  auf  das  Charakteristische 
als  auf  das  Schöne  den  Nachdruck  zu  legen,  so  dürfte  sich  gleichwohl 
die  auffallende  Bevorzugung  des  t  berschlanken  bei  Dürer  nicht  sowohl 
durch  das  Streben  nach  individueller  Charakteristik  als  vielmehr  durch 
die  damals  mangelnden  ästhetischen  Grundbegriffe  erklären,  einer  Zeit, 
die  noch  ganz  in  den  mittelalterlichen  Anschauungen  lebt,  deren  Eigen- 
tümlichkeiten besonders  in  den  Malereien  der  Altkölner  Schule  wieder- 
klingen.   Von  diesen  war  auch  Dürer  als  echtes  Kind  seiner  Zeit  gewiß 
noch  mehr  oder  weniger  befangen.    Wenigstens  scheint  es  fast  wie  Ab- 
sicht, daß  er  den  Typus  i  als  einzigen  Repräsentanten  der  —  allerdings 
übertriebenen  —  Körperfülle  voranstellt,  den  andern  schmälern  gegenüber, 
um  den  Gegensatz  von  .Häßlich'  und  .Schön'  auch  dem  weniger  Fein- 
fühlenden zum  Bewußtsein  zu  bringen. 

Wirkliche  Naturmodelle  liegen,  wie  aus  dem  vorherigen  genügend 
zu  ersehen,  den  Resultaten  Dürers  wohl  kaum  zugrunde.    Die  der  Wirk- 
lichkeit entsprechenden  Gesetze  werden  im  Gegenteil  durch  die  mannig- 
fachsten Abstraktionen  ins  Ideale  übertragen.    In  beiden  Büchern  herrscht 
darin  die  größte  Verschiedenheit.    Im  ersten  ist  der  Kindruck  eines  ge- 
wissen Schematismus  nicht  abzuweisen,  demgemäß  sich  die  Figuren  beinahe 
architektonisch«  zu  konstruieren  scheinen.    Dagegen  hat  man  im  zweiten 
zwar  auch  die  Empfindung  eines  wohl  in  allen  seinen  Teilen  streng 
durchgeführten,  jedoch    nur   indirekt  zu  tage  tretenden  organischen 
Gesetzes.    Gleichwohl  ist  das  letztere  im  Detail  strenger  und  logischer 
durchgeführt  als  das  des  i.  Buches,  wo  nicht  einmal  das  gleiche  Prinzip 
in  allen  Teilen  strikte  festgehalten  wurde.    Alles  dies,  und  sogar  eben  die 
weniger  fließenden  viel  trockener  und  schematischer  behandelten  Uinriß- 
linien  scheinen,  wie    bemerkt,   auf  eine   frühere  Entwicklungsstufe  des 
Meisters  hinzudeuten. 

Obgleich  ferner  weder  a.  a.  O.  noch  sonst  bei  Dürer  über  den  Modus 
seines  Verfahrens  näheres  verlautet,  so  wird  doch  über  die  bereits  ein- 
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leitend  angedeutete  Auffassung  wohl  kaum  ein  Zweifel  sein,  daß  er 
bei  seinen  Messungen  resp.  praktischen  Beobachtungen  und  danach  ge- 
machten Abstraktionen  vom  Skelett  ausgeht  und,  nachdem  die  Haupt- 
punkte desselben  festgelegt,  die  wichtigen  Konturen  der  Oberflache  wahr- 
scheinlich nachträglich  mit  der  Feder  frei  ergänzt  wurden,  wobei  die 
Unterschiede  in  der  Behandlung  beider  Bücher  sich  in  der  angegebenen 
Art  naturgemäß  motivieren.  Auch  würde  sich  der  Umstand,  daß  außer 
Fig.  i  die  männlichen  Figuren  im  allgemeinen  den  Eindruck  des  allzu 
Schmächtigen  machen,  dadurch  in  ungesuchter  Weise  erklären.  Beidemale 
zeigen  die  Figuren  unter  sich  den  gleichen,  vorher  charakteristischen  Stil: 
im  i.  Buche,  mehr  trocken  und  schematisch,  während  sich  im  2.  jene 
schnörkelhafte  Behandlung  kundgibt,  für  welche  nicht  sowohl  die  Natur  als 
die  deutschen  Miniaturen  des  Mittelalters  das  Vorbild  geliefert  zu  haben 
scheinen.  Nach  dieser  Annahme  würde  sich  denn  auch  die  übertriebene 
Rigorosität  erklären,  womit  bis  auf  Bruchteile  eines  pars  einzelne  Punkte 
festgelegt  werden  und  zugleich  die  Wiederkehr  gewisser  Eigentümlichkeiten 
begreiflich  machen,  welche  diesen  Typen  bei  aller  Verschiedenheit  doch  eine 
Art  Familienähnlichkeit  verleihen.  Dazu  gehört  z.  B.  außer  der  in  beiden 
Büchern  festgehaltenen  Dreiteilung  der  vom  obern  Stirnrand  gezählten 
(Icsichtslänge,  durch  oberen  Augenrand  und  Nasenwurzel,  das  meist  zu 
hoch  heraufgezogene  Schulterfleisch,  namentlich  bei  Frauen,  wie  bei 
jemand,  der  nie  andere  als  bekleidete  Frauengestalten  sah,  so  daß  von 
vorn  der  Hals  oft  schildkrötenhaft  dazwischen  steckt  (vgl.  weiblichen 
Typus  1  ersten  Buches.)  Hei  den  Krauen  fällt  ferner  auf  der  scharfe 
Winkel,  welchen  infolge  übertriebener  Breitenmaße  am  Ubergang  vom 
Rippen-  zum  Beckenrande  die  Konturlinie  bildet,  welches  in  der  Natur 
normaler  Bildungen  nicht  vorkommen  kann.  Auch  daß  von  Knie  und 
Waden  letzteren  durchgehends  die  stärkeren  Querdimensionen  gegeben  sind, 
da  es  sich  in  der  Natur,  bei  den  weiblichen  Bildungen  wenigstens,  eher 
umgekehrt  verhält.  Alles  dies  scheint  auf  eine  mehr  oder  weniger 
schematische  Behandlung  der  nicht  zum  Skelett  gehörigen  Körperteile 
hinzudeuten,  welche  auch  in  den  folgenden  kritischen  Bemerkungen  ihre 
Bestätigung  findet. 

Vor  allem  fehlt  es  beiden  Büchern  an  nach  allen  Richtungen  har- 
monisch durchgebildeten  Figuren;  jede  verrät  bald  mehr  bald  weniger 
nach  dieser  oder  jener  Seite  ein  gewisses  Zuviel  oder  Zuwenig.  In  dem 
Bestreben,  scharf  zu  charakterisieren,  geht  Dürer  meist  zu  weit.  Vielleicht 
am  besten  charakterisiert  als  Ausdruck  des  Kraftvoll-Elancierten  ist 
Typus  7,  obgleich  auch  da  wieder  einzelnes,  z.  B.  die  auffallende  Ver- 
kürzung des  Beckens,  abgesehen  von  den  allen  gemeinsamen  Eigentüm- 
lichkeiten, frappiert    Von  den  Frauen  ist  bereits  einiges  darauf  Bezügliche 
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angedeutet  Relativ  am  wenigsten  unharmonisch  ist  vielleicht  noch 
Typus  3a  fies  1.  Buches,  zwar  nur  von  vorn  gesehen;  das  Profil  zeigt 
in  den  Verhältnissen  der  Rumpfteile  dieselben  Mängel  wie  die  übrigen. 
Um  die  Verhältnisse  etwas  genauer  zu  präzisieren,  so  findet  sich  von  den 
Längenmaßen  schon  die  des  Kopfes  in  beiden  Büchern  zu  sehr  ins  Fxtrcm 
getrieben:  das  Maximum  geht  bei  den  Männern  bereits  ins  Knabenhafte, 
das  Minimum  übertrifft  noch  im  2.  Buche  an  Kürze  die  schlanksten 
antiken  Idealgebilde:  das  des  1.  Ruches  dürfte  sich,  wenn  überhaupt  in 
der  Kunst,  wie  vorher  angedeutet,  wohl  nur  unter  den  Malereien 
der  Altkölner  Schule  gelegentlich  realisiert  finden.  Dasselbe  gilt  von  den 
Frauen,  deren  Köpfe  naturgemäß  noch  mehr  verkleinert  sich  darstellen. 
In  beiden  Geschlechtern  fällt  zudem  die  Abnahme  der  Intelligenz  resp. 
der  dafür  als  Maßstab  dienenden  Schädelhöhe  mit  zunehmender  Körper- 
länge  auf.  Im  übrigen  bekundet  sich  im  2.  Buche  insofern  ein  Fortschritt, 
als  das  blockartig  Schwere  der  Körperumrisse  hier  weniger  sich  geltend 
macht  —  Wie  die  Kopflänge,  ist  auch  die  des  Halses  nicht  frei  von 
Übertreibung:  im  ersten  Buche  mehr  in  der  Richtung  des  Minimums,  welches 
beim  bereits  erwähnten  weiblichen  Typus  1  nur  23  p.  aufweist,  und  da- 
durch den  beinahe  krötenartigen  Eindruck  nicht  wenig  zu  verstärken  bei- 
trägt, im  zweiten  mehr  nach  dem  Maximum  hin,  worüber  das  bezügliche 
beim  weiblichen  Typus  8  bemerkt  worden  ist. 

Auch  hinsichtlich  der  Schultererhebung  verfällt  der  Meister  hier  und 
da  schon  ins  Kxtrem,  wofür  von  den  Männern  besonders  Typus  6  des 
zweiten  Buches  als  Beleg  dienen  kann,  bei  welchem  die  Linie  der  Oberarm- 
knorren-Centra  die  Höhe  der  Halsgrube  übertrifft:  als  Beweis,  daß  selbst 
das  Häßliche  der  Hochschultrigkeit  a.  a.  O.  nicht  perhorresziert  wird.  Selbst 
bei  dem  korrespondierenden  Frauentypus  rückt  die  genannte  Linie  zwar 
naturgemäß  tiefer,  doch  nur  bis  zur  Höhe  der  Halsgrube  herab.  Häufiger 
allerdings  findet  sich,  wie  beim  weiblichen  Typus  7b,  der  entgegengesetzte 
Fall  vertreten,  wo  dieselbe  Linie  um  15  p.  unterhall)  der  Halsgrube  sich 
findet  —  Von  den  Teilpunkten  der  Rumpf-  resp.  der  Körperlänge  findet 
sich  das  Intervall  des  anatomischen  Teilverhältnisses  in  m'  nahezu 
zwischen  1  bis  \  der  Körperlänge,  welchem  bezüglich  des  Punktes  o  das 
von  \  bis  77._,  entspricht,  die  obere  Grenze  natürlich  von  den  Männern,  die 
untere  von  den  Frauentypen  bestimmt.  Am  auffallendsten  charakterisieren 
sich  die  Grenzwerte  des  Teil  Verhältnisses  von  n  als  für  die  Geschlechts- 
unterschiede bezeichnend:  beim  Manne  zwischen  ca.  fY  bis  |,  bei  der 
Frau  von  ca.  \  bis  variierend,  also  die  untere  des  Mannes  mit  der 
oben  Grenze  bei  der  Frau  identisch.  In  allen  diesen  Fällen  sind,  wie 
man  sieht,  die  Grenzen  der  Natur  schon  ziemlich  stark  überschritten.  Dies 
gilt   auch  hinsichtlich  des  Nabels,  dessen  Teilverhältnis  zwischen  ca.  ^ 
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bis  if,  also  im  allgemeinen  noch  um  den  goldenen  Schnitt,  variiert.  Die 
Rumpf  länge  seiher  endlich  bewegt  sich  in  entsprechenden  Extremen:  in- 
dem sie  im  Minimo  noch  nicht  ^,  also  weniger  als  die  schlanksten  Antiken, 
im  Maximo  der  weiblichen  Körperfülle  (Typus  i)  \  Körperfülle  erreicht. 
Im  /weiten  Buche  sind  zwar  die  Extreme  zugunsten  größerer  Naturwahrheit 
gemildert,  obwohl  des  Guten  eher  zu  wenig  als  zu  viel  geschehen  ist.  Um 
so  auffallender  bleibt  die  Verkürzung  der  schon  im  ersten  Buche  nicht  gerade 
übermäßig  langen  Arme  des  zweiten  Buches,  welcher  Widerspruch  sich  nur 
durch  die  ubermäßige  Schmalheit  der  Figuren  einigermaßen  erklärt,  wo- 
bei schon  die  natürlichen  mittleren  Verhältnisse  der  Arme  geradezu  als 
Disharmonie  erscheinen  würden.  Währetui  daher  im  ersten  Buche  noch  sogar 
im  Minimo  bei  Krauen  die  Länge  »utu  die  Körperlänge  immer  noch  fast 
erreicht,  fallt  die  untere  Grenze  im  zweiten  Buche  ziemlich  stark  unterhalb 
davon.  Die  stärkere  Schultcrsenkung  erklärt  übrigens,  daß  bei  Krauen 
das  Verhältnis  relativ  weniger  als  bei  Männern  augenfällig  wird.  Um- 
gekehrt verhält  es  sich  mit  der  Basis  wut,  welche  im  zweiten  Buche  für 
beide  Extreme  die  größeren  Maße  aufweist. 

Bezüglich  der  Quermaße  ist  einzelnes  bereits  antizipiert.  Schon  in 
den  Hauptmaßen  der  Dicken  macht  sich  Dürers  Eigentümlichkeit  dadurch 
bemerklich,  daß  die  Casentiefe,  d.  h.  die  schmale  Seite  des  bei  gerader 
Stellung  die  Profilfigur  umschließenden  Rechtecks,  Typus  i  als  Gegen- 
satz natürlich  ausgenommen,  bei  den  Männern  hinter  der  Kußlänge  stark 
zurückbleibt,  der  sie  unter  normalen  Naturverhältnissen  bekanntlich  gleich- 
zukommen pflegt:  nicht  sowohl  durch  übermäßige  Verlängerung  des 
Kußes,  sondern  durch  zu  starke  Verminderung  der  Brusttiefe.  —  Bei  den 
Krauen  dagegen  kehrt  sich  der  Kehler  um,  sofern,  wie  bereits  angedeutet, 
das  Verhältnis  der  Brust-  zur  Gesäßtiefe  hauptsächlich  durch  übertriebene 
Verstärkung  des  letztgenannten  Körperteils  im  allgemeinen  zu  schwach 
erscheint.  Die  Kußlänge  wird  daher  hier,  das  Maximum  inbegriffen,  von 
der  Gesäßtiefe  durchgängig  übertroffen :  ein  Kehler,  der  schon  gegen  die 
allgemeinen  Gesetze  verstößt,  denen  zufolge  in  den  Schöpfungen  der  Natur 
nichts  überflüssiges  geduldet  wird.  Die  großen  Meisterwerke  des  Alter- 
tums zeigen  sich  auch  nach  dieser  Seite  tadellos.  —  Die  übermäßige 
Gesäßverstärkung  erfordert  übrigens  auch  eine  entsprechend  größere 
Bauchdicke,  wodurch  denn  dieser  Körperteil  wie  bei  Satyrn  sich  meistens 
etwas  auffällig  präsentiert.  Die  übertriebene  Schmalheit  in  den  Schultern 
fällt  naturgemäß  bei  Männern  am  meisten  auf,  wodurch,  da  die  übrigen 
Rumpfbreiten  sich  gegen  die  auch  sonst  in  der  Natur  vorherrschenden 
Verhältnisse  im  ganzen  relativ  wenig  modifizieren,  es  zu  erklären  ist,  daß, 
wie  bereits  früher  bemerkt,  die  Manner  durchweg  jenen  Charakter  zeigen, 
wie  er  sich  in  der  Natur  vorwiegend  nur  bei  untersetzten,  kurzen  und 
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durch  besondere  Körperkraft  ausgezeichneten  Bildungen  vertreten  rindet 
-  Beim  schönen  Geschlecht  verunstaltet  wiederum  die  im  Anschluß  an 
die  Dicke  übermaßige  Gesüßbreite  die  Harmonie  des  Totaleindrucks  von 
vom  derart,  daß,  wahrend  die  der  Schultern  im  ganzen  der  Natürlich  nähert, 
jene  sie  in  einer  Anzahl  von  Fallen  nicht  nur  erreicht,  sondern  sogar  um 
ein  ziemliches  Stück  übertrifft.  Dadurch  war  denn  namentlich  beim 
Maximum  der  Körperfülle  der  Kindnick  des  Unbeholfenen  kaum  zu  ver- 
meiden, indem  die  Breite  in  den  Weichen  das  Maximum  der  Rippen- 
breite  jetzt  derart  überbietet,  daß  dadurch  der  Rumpf  wie  eine  faßartige, 
ungegliederte  Masse  erscheint.  Notwendig  für  die  weibliche  Schönheit 
ist  übrigens,  beiläufig  bemerkt,  in  keiner  Weise,  daß  wie  bei  Männern  die 
Rippenbreite  stets  die  in  den  Weic  hen  übertreffe;  im  zweiten  Buc  he  findet 
sich  sogar  der  Fall  (Typus  3  a)  vertreten,  wonach  selbst  der  mädchenhafte 
Charakter  mit  dem  Gegenteil  nicht  kollidiert,  indem  gen.  Typus  als  solcher 
und  zugleich  als  einer  der  wohlgebildetsten  bereits  zu  Anfang  bezeichnet 
wurde.  Zeigt  doch  selbst  die  Aphrodite  von  Medici,  welche  man  als  die 
zarteste  und  idealste  Götterbildung  aus  dem  ganzen  Altertum  bewundert, 
in  den  in  Rede  stehenden  Maßen  kaum  einen  Unterschied.49)  Anders 
bei  Männern,  wo  die  Ubereinstimmung  dieses  Maßes  jederzeit  den  Kin- 
druck des  Schwächlichen  oder  wo  dies  durch  übergroße  Körperfülle  aus- 
geschlossen ist,  den  der  Schwerfälligkeit  hervorruft,  indem  die  Umrißlinie 
der  Elastizität  ermangelt.  Im  zweiten  Buche  hat  denn  auch  Dürer  diesen 
Fehler  beim  Typus  1  nach  Möglichkeit  zu  vermeiden  gesucht.  Andere 
minder  wichtige  Abweichungen  von  der  Natur  wurden  bereits  genügend 
hervorgehoben;  die  wie  die  übrigen  beim  Studium  wohl  oder  übe]  mit 
in  den  Kauf  genommen  werden  müssen,  und  dies  auch  können,  ohne  dem 
Wesen  der  Sache  Kintrag  zu  tun. 

Dürers  Proportionen  sind  keine  Normen.  Kein  Bildhauer  wird  nach 
solchen  Vorschriften  modellieren.  Ist  daraum  ihr  Wert  nur  ein  historischer? 
Gewiß  nicht.  Wenigstens  in  der  Malerei  wird  der  Künstler,  dem  es  mit 
Krnst  darum  zu  tun  ist,  in  seinen  Kompositionen  etwas  von  dem  Geiste 
jener  Zeit  zu  reflektieren,  der  die  Kunst  des  Nordens  ihren  größten  Meister 
verdankt,  auf  Dürers  Hinterlassenschaft  nicht  wohl  verzichten  können. 
Auch  ohne  das  wird  der  Wert  solcher  Skelettstudien,  welche  den  ana- 
tomischen Zusammenhang  vom  Knochengerüst  und  Obcrflächenuinhüllung 
in  einer  so  einfachen  durchsichtigen  Art,  durch  eine  Reihe  prägnanter 
Beispiele  der  am  meisten  charakteristischen  Bildungen  beider  Geschlechter 
verdeutlichen,  mehr  als  historisches  Interesse  beanspruchen  dürfen,  wie 


e)  Dies  mögen   sich   insbesondere   die  modernen  Modedamen   mit  ihrem  bar- 
barischen Zusammenschnüren  der  »  Taille«  gesagt  sein  lassen. 
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schon  daraus  erhellt,  daß  durch  das  ganze  i6.  Jahrhundert  hindurch  die 
Bedeutung  des  Traktats  von  den  vorzüglichsten  Meistern  aller  Nationen 
nicht  nur  hoch  geschätzt,  sondern  auch  praktisch  nutzbar  gemacht 
worden  ist. 

Auch  theoretisch  steht,  wie  bemerkt,  der  Dürersche  Traktat  in  seiner 
tadellosen  Methode  unter  allem,  was  bis  jetzt  von  Künstlern  auf  wissen- 
schaftlichem Gebiet  in  dieser  Richtung  geleistet  worden,  als  mustergültig 
da.  Bis  ins  Detail  erstreckt  sich  die  skrupulöse  Gewissenhaftigkeit,  mit 
der  dieser  große  Bahnbrecher  der  modernen  Kunst  aus  scheinbarer  Willkür 
des  Alltäglichen  tlas  ewig  Bleibende  zu  erforschen  und  kommenden  Ge- 
schlechtern zu  bewahren  bestrebt  war:  als  ein  Verhältnis,  dessen  keine 
andere  Nation  sich  rühmen  darf,  dessen  sachlichem  Verständnis  aber,  wie 
leider  hinzugefügt  werden  muß,  trotz  allem,  was  darüber  geschrieben 
und  gesagt  worden  ist,  bis  auf  den  heutigen  Tag  vielleicht  auch  keine 
ferner  gestanden  bat 
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Definition  der  Bezeichnungen  des  Proportions-Schemas.  r*°) 

A)  VertikalmaOe. 

1.  Einteilung  der  Hauptaxe. 

a  =  höchster  Kopfpunkt. 

b  =  obererer  Augenhöhlenrand. 

Hätte  der  Nasenwurzel  oder  unteren  Nasenbegrenzung. 
d=  unterster  vorderster  Kinnpunkt  tider  Kinnspitze. 

c  =  tiefster,  d.  h.  am  meisten  zurückliegender  Punkt  der  Halsgrube. 

/=Hühe  der  Brustwarzen. 

g  —  Hohe  des  untern  Brustkontur. 

1  =  Hohe  des  untern  Rippenrandes. 

*=  oberer  Becken  (k  =  Nabel,  wo  dieser  nicht  mit  k  koinzidiert). 
»t  =  Hohe  der  Drehpunkte  der  Oberschenkelaxe. 
m  =  tiefster  Funkt  der  untern  Bauchbegrenzung. 

*  —  Hohe  des  obern  Pcnesansatzes  resp.  der  Schamfuge  (»'  —  unteres  Schaniende). 
9  =  Hohe  der  untern  Hodensackbegrenzung:  bei  Männern  im  allgemeinen  mit  der  von 

ö  wm  rückwärtigem  Rumpfende  koinzidicrend. 
q  —  Hohe   des    stärksten   Vorsprungs   der   Kniescheibe   (im    allgemeinen   dem  obern 
Knicscheibenrande  entspr.). 
—  Höhe  des  vordem  Fußansatzes  am  Unterschenkel. 
'i'  —  Hohe  des  untern  Endes  des  äußern  Schienheinknorrens. 
:  =  Fußpunkt  da,  wo  die  Hauptaxe  den  Boden  trifft. 

2.  Arme. 

a'  —  höchster  Punkt  des  Oberanns  bei  herabhängender  Haltung. 
«  =  Hohe  der  Oberarmknorren-C  entra  als  Drehpunkte  der  Armaxe. 
*'  —  Höhe  des  vordem  Armspalts. 

f  —  Hohe  des  tiefsten  Punkts  des  Oberarms,  oder  der  Drehaxe  von  Ober-  und  Unterarm. 
k'  —  Hiihc  der  Drehaxe  von  Unterarm  und  Hand  oder  Ansatz  der  Handwurzel. 
0'  —  H.ihe  der  Mittelfingcrspitxe  in  gestreckter  Haltung. 

3.  Fuß. 

/'  =  Absauende  oder  rückspringendster  Punkt 
*'  =  Spitze  des  großen  Zehens. 

B)  Quermaße 

1.  der  Hauptaxe. 
1,1'  =  Maximum  der  Kopf  breite  resp.  Kopfdickc. 

2,2'  —  Gesichtsbreite   und  Tiefe  im  Maximo,  meist  Uber  den  Jochbiigen  resp.  an 
den  Gehöreingängen. 

3,3'  =  Halsbreite  und  Dicke  im  Minimo,  vorherrschend  auf  der  Mitte  der  Abstandst/;. 
5— Maximum  der  Schulterbreite:  bei  natürlich  herabhängenden  Armen  meist  in 
der  Höhe  des  vordem  Annspalts. 
6,6'  =  Brustwarzenabstand  resp.  Rumpftiefe  an  den  Brustwarzen. 


5")  Im  Prop.-Schema  sind  nur  die  Hauptpunkte  angegeben,  welche  in  allen 
oder  doch  in  der  Mehrzahl  der  Dürerschen  Typen  von  Bedeutung  sind.  Bezüglich 
der  sonst  noch  gelegentlich  im  Text  vorkommenden  im  Schema  nicht  enthaltenen 
Bezeichnungen  vgl.  Proportions- Tabelle. 
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7,7'  es  Rippenbreiten-  und  Rumpfdicken-Maximum:  in  seiner  Höhenlage  variierend 
/.wischen  f  und  g.  Statt  dieses  Maßes  findet  sich  a.  a.  O.  vielmals  7  und 
7  r  —  Rippenbreite  am  vordem  und  rückwärtigen  Armspalt  gegeben. 

8,8'  =  Minimum  der  Rumpf  breite  in  den  Weichen,  resp.  der  Hauchtiefe  in  Nabelhohe. 

9.9'  es  Maximum  der  Gesiflbreite  und  Tiefe,  beide  der  Höhe  nach  variierend  im  Inter- 
vall /.wischen  Drehaxe  des  Oberschenkels  und  der  des  Hodensackendes. 
10,10'  sss  Breite  und  Dicke  am  Rümpfende  0  resp.  0. 

11,11'  —  Kniebreite  und  Dicke:  am  obern  Ktiiesehcibcnrande  (Höhe  von  q). 
12,12' —  Maximum  der  Wadenbreitc  und  Dicke. 

(13,13'= Breit«  und  Dicke  des  Unterschenkels  am  untern  Ende  des  äußern  Wadenmuskels.) 
14,14' —  Minimum  der  Breite  und  Dicke  oberhalb  des  Fußknöchels. 

2.  der  Arme. 

17,17' —  Maximalbreite  ur>d  Dicke  des  Oberanns. 

27  —  Fußbreiten-Maximum. 
iS,i8'  =  Dicke  und  Breite  desselben  am  Armspalt. 

19,19'  ~  Minimum  der  Breite  und  Dicke  des  Oberanns  über  den  Ellbogen. 
20,20'  —  Maximum  der  Breite  und  Dicke  des  L'nteranns. 

21,21'      mittlere    Breite    und    Dicke   des    Unterarms   an    den    Inflexionspunkten  des 

L'nterarmkonturs. 
22,22'  —  Minimum  der  Breite  und  Dicke  am  Handknöchel. 

23,23'  —  Maximum  der  Breite  und  Dicke  der  Hand  bei  bereits  bezeichneter  Haltung. 

3.  des  Fußes. 

27  —  Maximum  der  Fußbreite,  meist  im  Abstände  des  Horns  des  kleinen  Zehens. 


Zu  Lukas  Cranach. 

Nachfolgend  bringe  ich  ein  Schreiben  Johann  Friedrichs  des  Groß- 
mütigen an  Lukas  Cranach  den  Alteren  zum  Abdruck,  das  sich  bei 
den  im  Archiv  des  Germanischen  Nationalmuseums  deponierten  Auto- 
graphen  der  Kirchenbibliothek  zu  Neustadt  a.  A.  gefunden  hat.  Ks  kam 
in  diese  Gesellschaft  von  Theologenbriefen  offenbar  zusammen  mit 
etlichen  Schreiben  von  und  an  den  Magister  Mathias  Gunderam,  der, 
.späterhin  Pfarrherr  in  Crailsheim,  ebenfalls  ein  Kronacher  Kind  und  in 
den  Jahren  1546— 1556  Hauslehrer  in  der  Familie  Cranachs  des  Jüngeren 
gewesen  war.  (  In  Lucas  maiers  hauß  zw  anttworten«  lese  ich  auf  der 
Adresse  eines  Briefes  des  J.  Milien  an  Gunderam  1552  und  »jn  herren 
hicas  malern  behaussung-  auf  einem  solchen  von  A.  v.  Buch  1556.} 
Hier  der  Wortlaut: 

»Von  gots  gnadenn  Johans  Fridrich  Hertzog  zu  Sachsen  der 
Kldter,  Landgraf  jn  Düringen  vnd  Marggraf  zu  Meisscnn. 

Lieber  getreuer.  Nachdeme  Romisc  he  Key.  Maestat  vnscr  aller- 
gnedigister  herr  den  Reic  hstag  vff  den  ersten  Septembris  alhier  zu 
Augsburg  zu  halten  ausgeschriben  vnd  vns  Sachen  furfallenn,  Darzu 
wir  deiner  bedurfftig  sein 

So  begeren  wir  du  wellest  dic  h  furderlich  zu  vns  anher  gegen 
Augsburg  verfugenn  vnnd  die  Tafel,  die  wir  dir  zumachen 
beuholenn,  mit  dir  bringen.  Daran  thustu  vnserc  gefellige  mey- 
nunge.  Datum  Augsburg  den  andern  tag  des  Monats  Augusti  Anne» 
Dm.jm  xxxxvii  den.';  (1547.) 
Adresse:  Vnnserm  libenn  getreuenn  Kucaßen 
Cranach  dem  Kichern  zu  Wittenbergk. 

Pap.  —  Vom  aufgedrückten  Siegel   nur  mehr  ganz  geringe  Reste 
vorhanden.] 

Dr.  Hc'utr.  //temuj^cn,  Nürnberg. 


Rep«?Ttorintn  für  Kunst wisscnsihaft,  XXVI.  20 
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Architektur. 

Handbuch  der  Architektur,  herausgegeben  von  Professor  Dr.  Eduard 
Schmitt  in  Darmstadt.  II.  Teil,  4.  band:  Die  romanische  und  die 
gotische  Baukunst,  4.  Heft:  Einzelheiten  des  K  i  rche  nbaiies 
von  Max  Hasak,  Reg.-  und  baurat  in  (Grunewald  bei  Berlin.  Arnold 
Bcrgsträßcr  Verlagsbuchhandlung  (A.  Kroner),  Stuttgart  1903« 

Das  vierte  Heft  hat  511  in  den  aus  376  Seiten  bestehenden  Text 
eingedruckte  Abbildungen,  sowie  12  eingeheftete  Tafeln.  Im  /weiten 
Kapitel  werden  die  Wände  und  zwar  a)  Konstruktion  nebst  Ausführung, 
b)  Wandsoekel,  c)  Haupt-  und  di  Gurtgesimse  auf  11  Seiten  behandelt. 
Das  dritte  Kapitel  bespricht  die  Säulen,  Pfeiler  und  Kragsteine  auf 
43  Seiten;  das  vierte  Kapitel  die  Gewölbe  auf  15  Seiten;  das  fünfte 
Kapitel  Giebel  und  Wimperge  auf  6  Seiten;  das  sechste  Kapitel  den 
Backsteinbau  auf  32  Seiten;  das  siebente  Kapitel  Türen,  Fenster  und 
Vergitterungen  auf  41  Seiten;  das  achte  Kapitel  die  Glasmalerei  auf 
47  Seiten;  das  neunte  Kapitel  die  Wandmalerei  auf  27  Seiten;  das 
zehnte  Kapitel  die  Fußböden  auf  18  Seiten;  das  elfte  Kapitel  die 
Oramentik  auf  12  Seiten;  das  zwölfte  Kapitel  die  Bildhauerkunst  in 
Frankreich,  Deutschland  und  Italien  auf  56  Seiten;  das  dreizehnte  Kapitel 
die  Grabmälcr  auf  4  Seiten;  das  vierzehnte  Kapitel  die  Finrichtungs- 
gegenstände  und  zwar  Altäre,  Chorgestühl,  Fettner  und  Chorschranken, 
Kanzeln,  Taufsteine,  Fmporcn  und  Orgelbühnen  auf  32  Seiten  und  das 
fünfzehnte  Kapitel  die  Schreibschrift,  Buchschrift  sowie  die  Inschriften 
an  Gebäuden  auf  12  Seiten. 

Der  Verfasser  des  vierten  Heftes  hat  sich  der  großen  Mühe,  eigene 
Zeichnungen  nach  Rciscaufnahme  zu  bringen,  nicht  unterzogen,  dafür 
aber  kommen  solche  von  Viollet-lc-Duc,  August  von  Fssenwcin  und  der 
unter  Friedrich  Freiherrn  von  Schmidts  trefflicher  Leitung  entstandenen 
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der  Wiener  Bauhütte  zum  Nachdrucke.  Meine  auf  Seite  454  ff.  des 
XXV.  Bandes  vom  Repertorium  für  Kunstwissenschaft  1902  erfolgte  Be- 
sprechung des  den  Kirchenbau  enthaltenden  dritten  Heftes  hat  von 
dessen  Verfasser  eine  Erwiderung  gefunden,  welche  mich  veranlaßt, 
darauf  ZU  antworten. 

Da  Architekt  Max  Hasak  selbst  auf  Seite  89  seines  vierten  Heftes 
sagt:  »Hie  ersten  der  Zeit  nach  bestimmten  Ziegelbauten  der  Mark 
sind  die  Dorfkirche  und  die  Klosterkirche  zu  Jerichow;  die  erstere  stand 
schon  vor  1144;  die  letztere  wurde  gegen  11 50  errichtet«,  so  kann  er 
eben  bei  mir  für  Sankt  Maria  und  Nikolaus  der  Prämonstratenser  Chor- 
herren das  Jahr  1147  auch  nicht  beanstanden. 

Das  Handbuch  der  Architektur  ist  nicht  für  Dilettanten,  sondern 
für  Fachleute  bestimmt,  die  Abbildungen  von  Baudenkmälern  müssen  daher 
der  Wirklichkeit  entsprechen.  Der  auf  Seite  17  des  dritten  Heftes  von 
Architekt  Max  Hasak  publizierte  Längenschnitt  des  Speyerer  Kaiserdomes 
Sankt  Maria  Himmelfahrt  ist  irrig,  wie  ich  schon  in  meiner  Besprechung 
im  Repertorium  Seite  454  ff.  des  XXV.  Bandes  von  1002  dargelegt  habe 
und  hieran  vermögen  auch  die  in  der  Erwiderung  gedruckten  Satze  nichts 
zu  andern.  Architekt  Hasak  hat  a)  seine  Mauerarkaden  als  Halbkreise 
gezeichnet,  was  sie  aber  heute  nur  noch  im  ersten  Joche  nächst  dem 
Triumphbogen  sind,  während  alle  weiteren  nach  Westen  folgenden  Arkaden 
nur  reine  Viertelkrcisc  über  den  Halbsäulen  mit  Würfelkapitellen  besitzen 
und  die  zugehörigen  anderen  Hälften  jene  bei  Ausführung  der  Ein- 
wölbung  nachträglich  hergestellten  verzogenen  Kurvenlinien;  b)  Hasaks 
Zeichnung  rückt  den  Mittelpunkt  der  Arkadcnbögen  um  l/a  m  zur  Seite, 
wahrend  er  im  Mittelpunkte  der  Rundbogen-Fenster  liegt  und  c)  Hasak 
gibt  über  den  jetzigen  (lurtbogen-Kämpfern  aufstehende  halbkreisförmige 
.Mauerbogen,  stattdessen  existieren  hier  aber  die  verzogenen  Kurvenbögen, 
welche  38  cm  enger  als  die  ehemaligen  Halbkreisbögen  des  Urbaues 
vom  Mittelschiffe  sind. 

Architekt  Dr.  Robert  Dohme  nennt  auf  Seite  61  seiner  1887 
edierten  »Geschichte  der  Deutschen  Baukunst«  die  Abteikirche  Laach 
eine  Art  kunstgeschichtlichen  Rätsels  und  dieses  vermeint  Architekt  Max 
Hasak  kurzerhand  durch  eine  Urkunde  vom  Jahre  11 12  lösen  zu  können. 
Mi  habe  die  in  Bonn  1854  erschienene  »Geschichte  und  das  Urkundenbuch 
des  Klosters  Laach c  von  Dr.  Julius  Wegeier  gelesen,  sowie  bereits  1859 
die  Benediktiner  Abteikirche  Sankt  Maria  und  Nikolaus  durch  eigene 
Anschauung  kennen  gelernt,  endlich  meine  lange  vorbereitete  Bauanalyse 
1802  im  18.  Hefte  der  »Österreichischen  Wochenschrift  für  den  öffentlichen 
Baudienst«  mit  Abbildungen  niedergelegt.  Wenn  ich  die  im  Jahre  1 1 5 6 
durch  den  Erzbischof  Hillinus  von  Trier  erfolgte  Konsekration  auf  eine 
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gewölbte  Anlage  vorn  Ostchor  und  Querschiff,  sowie  eine  im  Langhause 
flachgedeckte  dreischiffige  Säulenbasilika  bezog,  deren  feuersichere  Ein- 
wölhung  aber  erst  der  zweiten  Hälfte  des  1 2.  Jahrhunderts  zuwies,  so 
glaube  ich  dafür  in  Konstruktion  und  Formengebung  der  Substanz  den 
Nachweis  erbracht  zu  haben. 

Architekt  Max  Hasak  hat  das  hochwichtige  Baudenkmal  der 
italienischen  Gotik  San  Francesco  zu  Assisi  nie  gesehen,  sonst  würde  er 
in  der  Erwiderung  auf  seinem  unrichtigen  'I-förmigen  Grundrisse  mit 
VlO  Chorschlussc  unmöglich  beharren  können.  Ich  habe  bereits  1866  und 
spater  1879  aus  eigener  mit  Zeichnungen  verbundener  Anschauung  San 
Francesco  kennen  gelernt;  es  ist  in  der  Oberkirche,  gleich  der  Främon- 
stratenser-Chorfrauen-Stiftskirche  zu  Altenberg  an  der  Lahn,  Erzdiözese 
Trier,  eine  einschiffige  Krcuzanlage,  da  wie  dort  erfolgt  der  Chorschluß 
mit  fünf  Seiten  des  regelmäßigen  Achteckes  und  zwar  aus  sehr  triftigen 
Gründen  der  Konstruktion.  Die  Gurtbögen  der  Vierung  sind  weit  ge- 
spannt, bedürfen  daher  Widerlager  von  entsprechenden  Mauerkörpern  in 
Breite,  Länge  und  Höhe.  Solche  bieten  nun  wohl  die  in  der  Druck  - 
linie  von  den  Gurtbögen  hergestellten  parallelen  Seiten  des  Achteckes, 
nicht  aber  die  schrägen  Seiten  eines  halben  Zehneckes.  Das  gleiche 
Kompositionsgesetz  leitete  Architekt  Heinrich  Strack  bei  dem  von  1846 
bis  1851  ausgeführten  Neubaue  der  Fetrikirche  in  Herlin,  seine  ein- 
schiffige Kreuzanlage  schloß  er  im  Chore  nicht  10,  sondern  mit  fünf 
Seiten  des  regelmäßigen  Achteckes. 

Architekt  Franz  Jacob  Schmitt  in  München. 


S  k  u  1  p  1 11  r. 

W.  Hiazintow,  Die  Wiedergeburt  der  italienischen  Skulptur  in 
den  Werken  Niccolo  Fisanos.  Moskau.  1900.  136  S.  mit  61  Abb. 
u.  3  Tafeln.  (Russisch.) 

Immer  wieder  übt  das  Niccolö-Froblcm  seinen  Reiz  auf  jüngere  Kräfte, 
die  sich  der  Kunstgeschichte  zuwenden.  Das  ist  erfreulich,  denn  un- 
befangener Flick  ist  in  dieser  verwickelten  Kontroverse  ein  Haupt- 
erfordernis. Auch  hier  ist  eine  Lösung  noch  nicht  gefunden,  aber  das 
~pmTov  'jiWtZ,  die  herrschend  gewordene  allzu  einseitige  Beurteilung  der 
Kunstweise  Niccolös,  erfährt  eine  gründliche  Berichtigung.  Als  sicheren 
Ausgangspunkt  sieht  der  Verfasser  —  Frivaldozent  der  Moskauer  Univer- 
sität —  mit  Recht  zunächst  nur  die  Kanzel  von  Fisa  an.  —  Die  ver- 
gleichende Untersuchung  eröffnet  ein  Rückblick  auf  die  vorhergehende 
Entwicklung  der  Flaslik  in  Toskana.     H.    folgt   hier   im  wesentlichen 
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Schmarsow,  so  vor  allem  in  der  Identifizierung  von  Guido  und  Guidetto. 
In  ihm  sieht  er  den  Dekorator,  dessen  Verdienst  die  ausgleichende  Ab- 
klärung der  Relief komposition  sei.    Daß  gerade  der  Meister  von  Cotno 
den  friesartigen  Stil  der  Überitaliener  zu  einer  strengeren  Flächenwirkung 
fortbildet,  scheint  sich  auch  mir  am  ehesten  durch  seine  frühe  Über- 
siedlung  nach   Toskana   zu   erklären.     Die   Martinsgruppe   möchte  ich 
jedoch  etwas  abweichend  von  Schmarsow  und  H.  am  engsten  mit  dem 
Regulusportal  zusammenbringen.     Der  Henker  im  Tympanon  erscheint 
nach  Auffassung  von  Körper,  Gewand  und  Kopftypus  dem  Bettler  wesens- 
gleich (dessen   Heine  sichtlich   restauriert   sind).     Seine  Armbewegung 
stimmt  wieder  in  ihrer  Gebundenheit  mit  der  des  Martin.    Die  Finzel- 
gestaltcn  sind  mit  derselben  Plastik  und  lebendigen  Silhouettenwirkung 
erfaßt.  Die  Reliefkomposition  ist  freilich  tlabei  recht  unglücklich.  Dennoch 
konnte  der  Meister  auch  mit  dem  der  Martinslegende  (und  der  Monats- 
bilder?) identisch  sein,  da  er  sich  am  Architrav  in  ihr  mindestens  auf  der 
gleichen  Höhe  hält.    In  den  Friesrcliefs  findet  übrigens  eine  Anlehnung 
an  ältere  Typen  statt,  wie  H.  für  die  Besessenenheilung  feststellt  (Tür  zu 
Gnesen).    Für  das  Tympanon  lag  die  Aufgabe  offenbar  neu  und  unge- 
wöhnlich schwierig.  —  Von  dieser  zu  schlichtester  Naturauffassung  hin- 
drängenden Kunst  führt  keine  Brücke  zu  Niccolös  antikisierendem  Stil. 
Fbensowenig  erkennt  H.  mit  Recht  als  Vorstufe  des  letzteren  das  Relief 
aus  Tonte  allo  Spino  im  Dom  von  Sicna  an.    Fr  hält  es  mit  Dobbert 
und  Srhmarsow  für  eine  verzerrte  Nachahmung  (Gehilfenarbeit:)  Niccolös, 
in  der  der  vielmehr  antike  Fintluß  abgeschwächt  erscheine.    Dann  wird 
mit   dem  alten  Versuch  Köhlers    Kunstblatt,  1826),  Niccolö  an  B.  An- 
telami  anzuknüpfen,  abgerechnet.    Die  antiken  Flemente  sind  bei  diesem 
in    der  Tat   wieder   nur   mittelbare  Fntlehnungen   aus   der  christlichen 
Kunsttradition,  die  wir  jetzt  noch  leichter  begreifen,  nachdem  der  pro- 
vencalische  Einfluß  auf  Bencdettos  Kunst  erkannt  ist.    Viel  weniger  über- 
zeugend wirkt  die  nachfolgende  Widerlegung  von  Qrowes  Hypothese  über 
Niccolös  Herkunft  aus  Apulien.    Zuzugeben  ist,  daß  der  einmalige  Zu- 
satz  'de  Apulia«,  obwohl  durchaus  als  Bezeichnung  der  Provinz  zulassig 
i  vgl.  Arch.  stor.  1894,  p.  365),  im  betr.  Dokument  (Milanesi,  Doc.  etc. 
p.  146)  sich  auf  Niccolö  selbst   wegen   der   widersprechenden  übrigen 
Zeugnisse  (»de  Pisis^,   »Pisanus«,   »natus  Pisani«)  kaum  beziehen  laßt. 
Andrerseits  fehlt  bis  heute  der  Beweis,  daß  das  Dorf   Puglia«  bei  Fucca 
oder  Arezzo  ohne  Zusatz  so  genannt  werden  konnte.   So  bleiben  nur  zwei 
Wege:  ein  neuer  Vorschlag  des  Verfassers,  »de  Apulia«  mit  ;  requisivit 
■  seil.   >Fra  Melanom  —  »Nicholam  Pctri«)  zu  verbinden,  oder  aber  es  auf 
den  Vatersnamen  zu  beziehen.   Ein  dritter  wäre  (s.  Crowe  u.  C.),  daß  N.  als 
IMsaner  Bürger  in  Apulien  geboren  und  geschult  ist.    In  keinem  Falle 
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kommt  man  um  Apulien  herum.  H.  halt  freilich  den  Einfluß  der  unter 
Friedrich  11.  blühenden  süditalischcn  Schule  auf  N.  für  ausgeschlossen, 
da  er  spätestens  1230  in  Pisa  geboren,  Petrus  folglich  vor  jener  Kunst- 
blüte eingewandert  sei.  Kr  sucht  der  gegnerischen  Anschauung  auch  den 
Stützpunkt  zu  entziehen,  den  sie  in  den  weiblichen  Hüsten  von  Ravello 
(Sigilgaita)  und  Scala  (in  Berlin)  sowie  in  den  zwei  mannlichen  und  dem 
der  Capua  aus  dem  Kastel  am  Volturno  (in  Capua)  findet,  indem  er  aus 
der  subtilen  Stilkritik  Fabriczys  (Zeitschr.  f.  b.  K.  1879,  S.  180)  die  allzu 
weit  gehende  Folgerung  zieht,  daß  zwischen  beiden  Gruppen  überhaupt 
kein  Zusammenhang  bestehe.  Wahrend  er  in  der  erstcren  mit  Dobbert 
schon  Einflüsse  der  Schule  Niccolos  erkennt,  sei  die  vorhergehende  Kunst 
Süditaliens  mit  ihrer  bis  ins  zwölfte  Jahrhundert  (Kanzel  von  Salerno 
u.  a.  m.)  zurückreichenden,  rein  äußerlichen  Nachahmung  der  Antike 
grundverschieden  von  Niccolos  Verhältnis  zu  dieser.  Aber  schon  die 
Büstenform  verbindet  jene  gesamte  Denk  malerreihe,  und  neben  tech- 
nischen und  stilistischen  Unterschieden  sind  auch  übereinstimmende  Züge 
wie  die  Augcnbchandlung  und  Drapierung  der  beiden  mannlichen  und 
der  Berliner  Frauenbüste  da.  Daß  an  ihr  und  der  Sigilgaita  die  antike 
Stilisierung  abgeschwächt,  die  Individualisierung  hingegen  m.  K.  ent- 
schieden gesteigert  erscheint,  offenbart  eine  folgerichtige  Entwicklung. 
Ich  verstehe  nicht,  wie  H.  die  letzteren  als  individueller  und  die  weib- 
lichen Kopfe  als  allgemeiner  bewerten  kann.  Hiazintows  Irrtum  entspringt 
nur  aus  einer  zu  scharfen  antithetischen  Zuspitzung  der  Stilvarietäten. 
Seine  Grundvorstellung  über  Niccolos  künstlerische  Herkunft  und  sein 
Verhältnis  zur  Antike  aber  (s.  u.)  ist  die  eigentliche  Ursache,  weshalb  er 
dasselbe  aus  anderen  Anregungen  zu  erklären  sucht,  obgleich  er  selbst  die 
unmittelbare  Nachahmung  der  Antike  als  das  eigentlich  Neue  daran 
betont  und  andrerseits  die  Möglichkeit  zugibt,  daß  er  sogar  als  Toskaner 
Einwirkungen  von  Apulien  (bezw.  Süditalien)  her  empfangen  haben  könnte. 
Daß  N.  nicht  nur  Sarkophage  als  Vorlage  benutzt,  sondern  auch  so  antik 
empfundene  Freifiguren  wie  den  jugendlichen  Herkules  (Fortezza)  zu  ge- 
stalten weiß,  erklart  sich  jedoch  aus  einem  anderen  Anstoß  oder  gar  aus 
spontaner  persönlicher  Initiative  ungleich  schwerer,  als  wenn  man  in  ihm 
den  selbständigen  Fortsetzer  jener  antikisierenden  Schule  erkennt,  die 
schon  in  Salerno  Silene,  Kcntaurengestalten  u.  a.  m.  als  dekorative 
Figürchen  verwendet.  H.  bemerkt  aber  ganz  richtig  daneben  noch 
andere  Elemente  in  seiner  Kunst,  und  das  hat  ihn  wie  so  manchen 
der  früheren  Forscher  zu  dem  Fehlschluß  gefuhrt,  auch  die  antiken,  also 
seine  gesamte  Kunst  aus  ein  und  derselben  Quelle  herzuleiten.  Allein  N. 
ist  keine  einfache,  sondern  eine  höchst  komplizierte  Erscheinung,  ein 
Künstler,  der  inmitten  sich  kreuzender  Richtungen   steht  und  erst  in 
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seiner  Entwicklung  seihst  den  Ausgleich  zwischen  ihnen  herstellt.  Das 
^roße  Verdienst  Hiazintows  bleibt  es,  energischen  Widerspruch  gegen  die 
heute  fast  allgemeine  Auffassung  Niccolös  eingelegt  zu  haben,  die  in  ihm 
nur  einen  klassizistischen  Formalisten  sieht.    Kr  hebt  zunächst  solche 
Eigenschaften  hervor,  welche  bei  N.  die  plastische  Schönheit  beeinträch- 
tigen: einmal  die  Uberfüllung  der  Reliefs.    Diese  ist  eine  bewußt  ab- 
sichtliche, nicht  zufällig  aus  dem  inhaltlichen   Reichtum  entspringende. 
Sie  beruht,  wie  ich  es  bestimmter  fassen  mochte,  auf  der  Übertragung 
vorwiegend  malerischer,  und  zwar   byzantinischer  Vorbilder  ins  Relief 
und  auf  Vereinigung  solcher  Szenen  nach  dem  episodischen  Kompositions- 
prinzip  der   Sarkophage,   woraus   Niccolös   und   damit   der  malerische 
Kelicfstil    der   italienischen   Kunst  überhaupt  entsteht.     Sein  Ziel  aber 
war  dabei  die  gleichmaßige  Massenwirkung  im  architektonischen  Rahmen. 
Denn  die  Kanzel  von  Pisa  ist  schon  in  ihrem  ganzen  sechsseitigen  Auf- 
bau, der  offenbar  der  Anpassung  an  den  zentralen  Raum   seine  Ent- 
stehung dankt,  eine  bis  ins  letzte  durchdachte  Neuschöpfung.  Unantik 
sintl  ferner  bei  N7.,  wie  H.  u.  a.  vor  ihm  bemerkt  haben,  die  schweren 
romanischen   Proportionen,  denen   auch   ein  vorherrschender  fleischiger 
Kopitypus    mit    niedriger  Stirn    entspricht,    sowie    die    schwere,  eckig 
brechende  Gewandbehandlung.    In  dieser  nun  verrät  sich  deutlich,  daß 
N.  bereits   in   Pisa  von  der  Gotik  nicht  unbeeinflußt   ist.    Wegen  der 
hier  aufgezählten,  die  antiken  Formenschönheiten  beeinträchtigenden  Zuge 
kehrt  H.  zu  Schnaases   Urteil    zurück,   der   das  Wesentliche   der  Knt- 
lehnungen  von  der  Antike  in  der  Aufnahme  plastischer  Uewegungsmotive 
und  pathetischeren  Ausdrucks  durch  N.,  also  gerade  in  seinem  meist  ge- 
leugneten Streben  nach  höherer  Belebung  sah,  worin  Giovanni  nur  ener- 
gischer die  Richtung  seines  Vaters  fortsetzt.    Verglichen  mit  den  älteren 
Denkmalern  ist,  wie  H.  mit  Recht  betont,  Niccolos   Madonna   in  der 
Geburtsszene  lebensvoller,  sein  Joseph  nicht  teilnahmlos,  sondern  in  ge- 
spanntem Grübeln  begriffen,  —  es  ist,  nebenbei  bemerkt,  ein  Vorsichhin- 
starren  wie  bei  Giovanni  in  Pistoja       sein  Kru/ilixus  nicht  der  schmerz- 
lose der  älteren  Kunst,  sondern  der  schmerzbewegte  ivder  neuen  maniera 
greca).    Und   so  findet  H.  auch  für  die  den    indischen   ßachus  nach- 
ahmende finstere  Gestalt  und  die  entsprechende  der  Kanzel  von  Siena 
eine    passende   Krklarung    als   Merodes.    Diese    Deutung    bleibt  freilich 
zweifelhaft,  da  bei  Giovanni  in  Pisa  an  gleicher  Stelle  sicher  der  Hohe- 
priester \n\\t  Turban  statt  Krone)  erscheint,  der  feindselige  Ausdruck  aber 
ist  zweifellos  richtig  erkannt.   In  sämtlichen  o.  a.  und  anderen  Fallen  hat 
FI.  den  Ausdruckswert  mit  feinem  V  erständnis  der  künstlerischen  Absicht 
erfaßt.    Neben  solchen  Gestalten  und  einem  Zeuskopf  wie  Simeon  bietet 
N.  aber  schon  in  Pisa  auch  ganz  naturalistische  Charaktertypen  wie  die 
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(aus  der  Amme  Phädras  entwickelte)  Hanna  und  vor  allem  die  zuschauende 
Alte  daneben.  Kinen  ebenso  entschiedenen  Naturalismus  verrat  die  Be- 
handlung der  Hände  (Simeons  u.  a.).  liei  der  Kreuzigung  erkennt  H. 
in  der  Befestigung  der  Füße  Christi  mit  einem  Nagel  wieder  gotischen 
Nebeneinfluß.  Auch  der  grimassierende  Johannes  und  das  ganze  so  stark 
abweichende  figurenreiche  Weltgericht,  dessen  von  H.  hervorgehobene 
stärkere  Dramatisierung,  wie  man  mit  Rcymond  bestimmt  aussprechen 
darf,  auf  der  abendländischen  Ikonographie  beruht,  finden  dadurch  ihre 
Krklärung  und  brauchen  nicht  mit  Förster  und  Frothingham  (Amer. 
Journ.  II,  p.  4)  Niccolö  abgesprochen  zu  werden.  H.  hat  aber  versäumt,  aus 
alledem  einerseits  mit  voller  Klarheit,  andrerseits  mit  der  nötigen  Vor- 
sicht den  Schluß  zu  ziehen,  daß  sich  schon  an  der  Kanzel  zu  Bisa  eine 
fortschreitende  Entwicklung  Niccolös  zu  stärkerer  Annäherung  an  die 
Gotik  nicht  verkennen  läßt,  —  denn  nunmehr  umgekehrt  die  Anlehnung  an 
die  Antike  für  das  Sekundäre  anzusehen  (s.  unten),  dazu  gibt  uns  das 
Denkmal  nicht  die  Berechtigung. 

Kinen  weiteren  Schritt  in  derselben  Richtung  läßt  die  nächste  datierte 
Arbeit,  die  Area  di  S.  Domenico,  erkennen.  Ich  möchte  ihr  sogar  weit 
mehr  entscheidende  Bedeutung  beimessen  als  H.,  der  das  Zurück- 
treten der  antiken  und  die  Zunahme  der  zeitgenössischen,  gotischen 
Elemente  (z.  B.  in  der  Tracht)  an  diesem  Werke  Niccolös  betont  Zuvor 
ist  doch  die  Frage  zu  stellen,  ob  nicht  gerade  darin  eine  Folge  der 
Mitarbeiterschaft  Fra  Guglielmos  zu  erkennen  sei.  Sie  lag  um  so 
näher,  als  auch  H.,  wie  heute  wohl  allgemein  angenommen  wird,  diesem 
einen  hervorragenden  Anteil  an  der  Ausführung  der  Area  und  sogar  an 
der  Komposition  einräumt.  Doch  glaubt  er  neben  dessen  charakteristi- 
schen jugendlichen  Kopftypen  mit  hoher  Stirn  und  kurzem  Untergesiebt 
in  einem  anderen  Typus  von  entgegengesetztem  Bau,  sowie  in  den 
ersten  zwei  Köpfen  1.  oben  im  ersten  Relief  der  Vorderseite  und  schließ- 
lich in  der  Statuette  der  Madonna  Niccolös  Hand  zu  erkennen,  —  die 
ich  nirgends  mit  Sicherheit  herauszufinden  vermag.  Am  ehesten  tragen 
noch  die  Reliefs  der  Rückseite  in  ihrer  flüchtigen  und  doch  sicheren 
Behandlung  deren  Stempel.  Doch  haben  auch  hier  besonders  die 
Jünglingsköpfe  Ähnlichkeit  mit  den  glatten  Gesichtern  mit  eingekniffenen 
Nasenflügeln  und  halbgeschlossenen  Augen  der  übrigen  Reliefs,  die  ganz 
sicher  Fra  Guglielmos  Mache  verraten.  So  kommt  man  durchaus  zu 
Schmarsows  Voraussetzung  einer  viel  »inniger  verwebten  Zusammenarbeit« 
beider  Künstler.  Und  Niccolös  Komposition  wenigstens  gibt  sich  im 
Relief  der  1.  Schmalseite  und  bei  der  Vision  des  Papstes  schon  in  den 
aus  dem  Hintergrund  hei  vortauchenden  Architekturen  sowie  im  Paralle- 
lismus der  herrlichen  Apostelgruppe  mit  «lern  knieenden  Dominicas  deutlich 


Digitized  by  Google 


Literaturhericht.  433 

genug  zu  erkennen.  Seiner  Anregung  (vgl.  die  Propheten  in  den  Zwickeln 
der  Kanzeln)  entspringen  ferner,  wie  ich  glaube,  die  mehrfiich  wiederholte 
Figur  des  vorgebeugten  Dominikus  und  die  von  H.  erwähnten  Köpfe. 
Im  allgemeinen  aber  hat  wohl  bei  den  drei  anderen  viel  symmetrischer 
und  friesartiger  komponierten  Reliefs  auch  am  Entwurf  Fra  Guglielmo 
den  Hauptanteil.    Die  beweglicheren  Jünglingsgestalten  der  Arianer  und 
\or  allem  die  RUckenfiguren  der  r.  Schmalseite,   die  geradezu  in  ein 
französisches  Tympanon  hineinpassen  würden,  verraten  hier  einen  ganz 
aus  der  Gotik  herausgewachsenen  Künstler.  Dasselbe  bestätigen  die  z.  T. 
schon  von  Schmarsow  ihm  zugesprochenen  freiplastischen  Heiligenfiguren 
u.  DL  K.  auch  gerade  die  Madonna,  die  mit  ihrer  puppenhaften  Lieblich- 
keit und  dem  blöden  Kinde  von  der  Zug  um  Zug  entsprechenden  Eck- 
figur  an  der  Sieneser  Kanzel  durch  den  ganzlichen  Mangel  der  feineren 
(der  Antike  abgewonnenen)  Rhythmisierung  doch  meilenweit  entfernt  ist. 
Dennoch  verdankt  Niccolö  erst  dem  weniger  begabten  Fra  Guglielmo 
den  vollen  Anschluß  an  den   plastischen  Kanon  der  Gotik.  Zwischen 
beiden  findet  ein  Avistausch  statt,  bei  dem  wiederum  jener,  wie  seine 
Kanzel  in  Pistoja  beweist,   ganz  äußerlich  Niccolös  Stil  annimmt.  Da- 
gegen berechtigt  uns  nichts,  den  Dominikaner  Laienbruder,  der  an  keinem 
anderen  Werke  Niccolös  beteiligt  erscheint,  den    sculptor  egregius-  der 
Chronik  von  S.  Caterina,   »sociatus  dicto  architectori «,   —   (denn  unter 
diesem  kann  auch  ich  nur  N.  verstehen;  vgl.  Schmarsow,  a.  a.  O.  S.  128) 

-  für  dessen  Schüler  zu  halten.  Fra  Guglielmo  schließt  sich  im  Auf- 
hau seiner  Kanzel  eng  an  die  toskanische  Tradition  an.  Der  letzteren 
sind  offenbar  die  vorgestellten  Figuren  zwischen  den  Reliefs  auch  an 
der  arca  entlehnt,  ein  Motiv,  das  dann  von  Niccolö  auf  die  Sieneser 
Kanzel  übertragen  wird.  Die  Herührung  mit  dem  erfahrenen  Gotiker 
erklärt  dessen  tiefgehende  Stilwandlung  an  der  letzteren,  die  viel  gotischer 
ist  als  die  von  Pisa  und,  trotz  spaterer  Entstehung,  doch  weniger  gotisch 
als  die  arca,  sondern  einen  mehr  persönlich  gefärbten  und  mit  dem 
antiken  verschmolzenen  gotischen  Typus  vertritt.  Die  freiere  Bewegung 
und  die  natürlichere  Erscheinung  der  Figur  hat  Niccolö  dem  Mitarbeiter 
abgelernt  und  dadurch  den  lebendigerem  Ausdruck  für  das  ihm  eigene 
Pathos  gewonnen.  Dennoch  bewahrt  er  seinen  malerischen  Reliefstil,  ja 
er  steigert  ihn  sogar,  wie  H.  richtig  betont,  in  der  Absicht  inhaltlicher 
Bereicherung  der  Darstellungen.  Im  Gegensatz  dazu  bleibt  an  der  arca, 
besonders  in  den  auf  Fra  Guglielmo  zurückweisenden  Kompositionen  die 
Raumentfaltung  in  ec  ht  gotischem  Sinne  auf  den  Vordergrund  beschränkt. 

—  Daß  die  Verschiedenheit  der  beiden  K an/ein  Niccolös  ein  Ergebnis 
seiner  eigenen  inneren  Entwicklung  ist,  hat  H.  mit  voller  Klarheit 
erkannt,  obgleich  auch  er  den  Einfluß  des  Dominikaners  unterschätzt. 
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Die  Kanzel  von  Siena,  kaum  vor  1267  ernstlich  in  Angriff  genommen  —  das 
beweist  das  o.  a.  Dokument  (s.  S.  429)  —  und  bereits  im  November  1268 
vollendet,  hat  besonders  in  den  untergeordneten  Teilen  gewiß  die 
Beihilfe  der  Schüler  erfordert,  der  Entwurf  stand  aber  gerade  darum  gewiß 
von  Anfang  an  fest.  Sie  arbeiteten  zweifellos  nach  Niccolos  Zeichnungen. 
Die  Ausführung  ist  überdies  namentlich  in  den  ersten  Reliefs  eine  so 
gleichmaßige,  daß  man  diese  doch  vorwiegend  für  eigenhändig  zu  halten 
geneigt  sein  wird.  Einzelne  mißglückte  Krieger  beim  Kindermord  ver- 
raten eine  Gesellenhand,  und  ein  paar  Köpfe  neben  dem  Kruzifixus  I.  o. 
in  der  zweiten  Reihe  kommen,  wie  mir  scheint,  Giovannis  Art  sehr 
nahe.  Eür  das  Ganze  aber  räumt  H.  mit  Recht  weder  Giovannis  her- 
berer noch  Arnolfos  milderer  Auffassung  einen  bestimmenden  Einfluß 
ein.  Vielmehr  habe  Niccolö  an  der  Kanzel  von  Siena  selbst  die  Richtung 
eingeschlagen,  in  der  sich  Giovanni  weiterentwickelt.  Am  Brunnen  von 
Perugia  fällt  diesem  dann  nach  H.  in  der  Tat  der  Hauptanteil  zu.  Und 
von  den  Statuen  der  inneren  Schale  stehen  ja  so  manche  wie  Petrus 
und  l'aulus,  die  Divinitas  u.  a.  unleugbar  seinen  Propheten  und  Sibyllen 
in  Pistoja  schon  sehr  nahe.  H.  nimmt  nur  den  schwerfälligen  Moses 
noch  für  N.  in  Anspruch.  Amolfo  di  C.  hat  der  Verf.  so  wenig  wie 
andere  vor  ihm  herausgefunden,  da  er  aber  für  24  Tagewerke,  allerdings 
erst  nachträglich,  bezahlt  worden  ist  (vgl.  Vasari  I,  p.  308  ed.  Milanesi), 
wäre  vielleicht  doch  mittels  Vergleichung  mit  seinen  römischen  Ciborien 
die  eine  oder  andere  Figur  ihm  zuzuteilen.  Die  Reliefs  der  äußeren 
Schale  gibt  II.  mit  Recht  zum  allergrößten  Teil  Giovanni.  Die  kühnen 
Verkürzungen  (Adams  r.  Arm  u.  a.  m.)  und  starken  Kontraposte  (Astro- 
nomie, Divinitas)  weisen  deutlich  auf  ihn  hin,  die  schweren  Proportionen 
aber  lassen  ihn  noch  stark  von  Niccolos  Art  abhängig  erscheinen. 
Einzelnes,  wie  der  eine  Adler,  mag  sogar  noch  diesem  selbst  gehören, 
wie  H.  aus  der  inschriftlichen  Bezeichnung  houus  Johannes  est  sculptor 
oper  hujus«,  (nämlich  des  anderen)  überzeugend  folgert.  —  Für  die  alleinige 
Urheberschaft  Niccolos  tritt  der  Verf.  bei  den  Reliefs  am  I.  Dom  portal 
zu  Pinea  ein,  und  ich  kann  ihm  nur  beistimmen,  wenn  er  ihre  Entstehung 
in  die  Zeit  zwischen  die  Pisaner  und  Sieneser  Kanzel  ansetzt.  An  die 
erstere  geinahnen  hier  noch  reinere  antike  Anklänge,  vor  allein  der  fast 
identische  (leider  recht  beschädigte)  Kopf  des  jugendlichen  Königs  am 
Architrav  (dessen  Zugehörigkeit  zur  Lunette  ohne  Gegenbeweis  a  priori 
anzunehmen  ist  und  dadurch  bestätigt  wird),  sowie  die  Pferde.  Daß 
der  Künstler  aber  zu  energischerer  Helebung,  z.  Ii.  der  anbetenden  zwei 
Könige  und  der  fein  .  abgestimmten  Figuren  der  Kreuzabnahme,  fort- 
geschritten ist,  darüber  kann  man  sich  nicht  tauschen,  und  daß  er  diesen 
Fortschritt  der  Gotik  verdankt,  bestätigt  das  gotische  Portal  hinter  der 
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Verkündigungsgruppe,   das  in  einem  Frühwerk  nicht  zu  erwarten  wäre. 
Auch  wäre  es  ganzlich  unbegründet,  solche  Bestrebungen  bei  Niccolö  für 
Jugendstil    zu   nehmen.    Für  seine  Urheberschaft  am  Architrav  spricht 
noch,  daü  Fra  Guglielmo  die  Kontamination  von  Geburt  und  Anbetung 
an  seiner  Kanzel  (um  1270)  übernommen  hat.   An  den  Reliefs  zu  l.ucca 
braucht  der  letztere  darum  noch  keinen  Anteil  zu  haben,  denn  die  klar 
abgewogene  Komposition  hat  N.  im  Hohenfelde  einlach  auf  der  Grund« 
läge  des  schon  sehr  durchgebildeten  und  sehr  konstanten  ikunographischen 
Schemas  der  Kreuzabnahme  gewonnen.     Trotzdem  wahrt  er  nach  H.s 
treffender  Beobachtung   auch  hier  in  der  Anwendung  von  drei  Plänen 
seinen  malerischen  Reliefstiel.    So  bekommen  wir  eine  mit  der  arca  in 
Bologna   ungefähr   gleichzeitige  Arbeit  Niccolös   und*  für   die  hier  an- 
gedeutete Auffassung   seiner   künstlerischen   Entwicklung   ein  wichtiges 
Mittelglied.    Sie  würde  es  erklären,  daü  der  Künstler  die  Ausführung  des 
Heiligengrabes   nach   gemeinsamer  Feststellung   des  Planes  größtenteils 
dem   Mitarbeiter    überließ,    vielleicht    nachdem    er    seine    drei  Reliefs 
abozziert   oder   die   der  Rückseite   möglicherweise  sogar  fast  vollendet 
hatte.    Schon  Schmarsow  hat  darauf  hingewiesen,   daß  ein  Auftrag  aus 
Fucca  nach  Einsetzung  einer  neuen  Kommission  i.  J.  1 26 1   viel  Wahr- 
scheinlichkeit hat.    Die  Arca  war  1267  vollendet,   kann  aber  sehr  viel 
früher  begonnen  sein.  Starke,  aber  nicht  gerade  persönliche  Anregungen 
hat  N.  damals   von  Fra  (luglielmo  empfangen.    Solche  hingegen,  und 
zwar  von  dessen  Kanzel  in  Pistoja,  sind  m.  F..  an  einem  späteren  Werk  zu 
spüren,   dem  Lesepult,  das  von  dort  nach  Berlin  gelangt  ist.    Auch  1 1. 
erkennt  es  wegen  der  groß  empfundenen  Kontraststellungen  Niccolö  zu, 
für  den  die  Gestalten  ja  fast  zu  anmutig  erscheinen,    wahrend  sie  doch 
für  Fra  Guglielmo  selbst  in  Form  und  Ausdruck  zu  bedeutend  sind.  So 
verflicht  sich  wiederholt   das  Schaffen    beider  Künstler   unter  wechsel- 
seitiger Beeinflussung,  wobei  der  Stärkere  der  Gewinnende  bleibt.  Die 
Widersprüche  in  dem  scheinbaren  Stilwcchscl  Niccolös  schwinden  unter 
diesen  Voraussetzungen.    Und  die  hier  begründete  Auffassung  halt  sich 
streng  an  das  Zeugnis  der  Denkmaler  und  festen  Daten  und  laßt  es  doch 
zugleich  als  vollgültig  nur  für  jede  einzelne  dadurch  bezeichnete  Ent- 
wicklungsstufe gelten.     Obwohl  ich    mich    in  sehr  vielen  Funkten  dem 
Urteil  des  russischen  Forschers  anschließe,   komme  ich  daher  doch  zu 
einem   abweichenden  Gesamtergebnis.    —    H.  zieht   nämlich    in  einem 
Schlußkapitel  Folgerungen,   die  den  Fehler  der  meisten  früheren  Unter- 
suchungen wiederholen,  sich  nach  einem  Hauptdenkmal  oder  nach  gewissen 
besonders  auffälligen  Stileigentümlichkeiten  eine  allgemeine  Vorstellung 
von   dem  Wesen  des  Künstlers  zu  bilden,   statt  nach  den  Faktoren  zu 
forschen,   die  seine  Wandlung  erklaren  können,    l  ud  wenn  das  Urteil 
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seiner  Vorgänger  meist  in  Widerspruch  zu  dessen  spateren  Werken  geriet, 
so  ist  H.  umgekehrt  seiner  ersten  Schöpfung  nicht  völlig  gerecht  ge- 
worden. Die  richtig  beobachteten  wiederholten  Beziehungen  Niccolös 
zur  Gotik,  zu  denen  weitere  ikonographische  Übereinstimmungen  in  der 
Anbetung  der  Könige  und  Geburt  Christi  hinzukommen,  haben  ihn  verführt, 
dessen  Kunst  geradezu  aus  ihr  abzuleiten,  und  und  er  bemüht  sich  nament- 
lich unter  Heranziehung  des  Albums  des  Villard  d'Honnecourt  nachzu- 
weisen, daß  die  Nachahmung  der  Antike  mit  ihr  keineswegs  unvereinbar 
war,  sondern  daß  die  Gotik  eine  Anlehnung  an  diese  öfter  gesucht  habe. 
Allein  die  Benutzung  antiker  Motive  der  Ponderation  und  dgl.  in  der 
gotischen  Plastik  zugegeben,  so  erscheinen  doch  die  antiken  Elemente 
in  ihr  noch  stärker  umgearbeitet  als  in  der  byzantinischen  Kunsttradition, 
und  einen  plötzlichen  Ubergang  zur  unmittelbaren  Nachahmung  ver- 
mögen sie  daher  ebensowenig  zu  erklären.  Nur  durch  die  süditalische 
Hypothese,  zu  der  ich  mich  selbst  erst  nach  eindringender  Beschäftigung 
mit  der  Präge  habe  bekehren  müssen,  wird  Niccolö  an  einen  Denkmälerkreis 
angeschlossen,  mit  dem  seine  Werke  wirklich  eine  für  die  Anschauung 
faßliche  Stilverwandtschaft  haben  (vgl.  z.  B.  den  Evangelistenengel  an  der 
Kanzel  von  Salerno  und  die  Tugenden  in  Pisa.)  Pür  sie  lällt  auch 
Niccolös  außerordentliche  Vertrautheit  mit  byzantinischen  Vorbildern 
malerischer  Art,  wie  sie  in  den  sizilischen  Mosaiken  gegeben  waren,  ins 
Gewicht.  Und  wenn  irgendwo  bereits  Ansätze  zu  einem  malerischen 
Relief  vorhanden  waren,  so  finden  sie  sich  in  jener  dekorativen  Klein- 
plastik, wie  z.  B.  in  den  Amboncnplatten  von  S.  Restituta  in  Neapel,  auf 
denen  Architekturen  und  sogar  das  Wasser  zur  Darstellung  kommen. 
Wenn  das  gotische  Hochrelief  auch  gelegentlich  wie  z.  B.  im  Weltgericht 
zur  Verwendung  mehrerer  Pläne  und  zur  größeren  Raumtiefe  gelangt,  so 
bleibt  seine  Raumdarstellung  doch  eine  abstrakte.  Sie  beruht  auf  mög- 
lichster Isolierung  der  einzelnen  Piguren.  So  unzweifelhaft  H.  in  der 
Annahme  eines  tiefgreifenden  Einflusses  der  Gotik  auf  Niccolö  Recht 
hat,  die  ursprüngliche  Wurzel  seiner  Kunst  bildet  sie  nicht.  Es  ist  eine 
zu  gedankenhafte  und  zu  wenig  aus  der  Anschauung  der  Denkmaler  ab- 
geleitete Schlußfolgerung,  wie  H.  bei  Niccolö  auch  die  Nachahmung  der 
Antike  aus  ihr  zu  erklären  sucht.  Weil  die  Gotik  den  lebendigen  Aus- 
druck anstrebt  und  weil  Niccolös  Entlehnungen  antiker  Motive  dein 
gleichen  Zwecke  dienen,  soll  er  gerade  durch  die  Gotik,  verbunden  mit 
dem  größeren  Reichtum  Italiens  an  klassischen  Vorbildern,  dazu  gelangt  sein. 
In  Wahrheit  liegt  die  Sache  vielmehr  so,  daß  N.  für  sein  Streben  nach 
lebendigerem  und  pathetischerem  Ausdruck  anfangs  vorwiegend  der 
Antike  und  dann  der  gotischen  Kunst  die  ihm  geeignet  scheinenden 
Motive  entnimmt.    Und  daß  neben  dem  Ausdruckswert  auch  die  antike 
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Freude  an  der  Leibesschönheit  den  Künstler  ergriffen  hat,  läßt  sich  doch 
schließlich  nicht  ganz  und  gar  abstreiten.  Darin  scheint  mir  H.  viel 
zu  weit  gegangen  zu  sein,  weil  er  wieder  den  Fehler  beging,  seinen  Ge- 
sichtspunkt  zu  ausschließlicher  Geltung  bringen  zu  wollen.  Gotische 
Einflüsse  kann  N.  überdies  in  Unteritalien  leicht  empfangen  haben, 
wo  die  gotische  Architektur  schon  unter  Friedrich  II.  Fuß  gefaßt  hatte. 
Im  Laufe  des  Ducento  erobert  sie  Italien.  Daß  N.  in  ihren  Hann  gerät, 
verrat  die  schon  von  Dobbert  bemerkte  Umbildung  des  Akanthuskapitells 
an  seiner  Kanzel.  Daß  im  Gefolge  der  Baumeister  gotische  Bildhauer 
nach  Italien  kamen,  kann  man  mit  H.  als  selbverstandlich  ansehen.  Der 
Dominikaner  Fra  Guglielmo  dürfte  von  solchen  geschult  sein.  Niccolo 
aber  wird  erst  zum  Gotiker.  Seine  assimilierende  Gestaltungskraft  hält 
seiner  Rezeptionsfähigkeit  die  Wage,  und  wenn  irgend  einer,  so  ist  er 
ein  Vorläufer  der  Renaissance.  Seine  grundlegende  Leistung  ist  die  Ver- 
schmelzung aller  von  ihm  aufgenommenen  Kiemente  zu  einem  monu- 
mentalen Rcliefstil,  den  Giovanni  übernimmt,  fortbildet  und  endlich  sogar  (in 
Pisa)  zersetzt,  der  aber  dann  bei  Andrea  Pisano  u.  a.  wieder  in  geläuterter 
Form  auflebt.  Wenn  man  alles  das  im  Auge  behält,  läßt  sich  zwischen 
Vater  und  Sohn  kein  Schnitt  im  Sinne  einer  kunstgeschichtlichen 
Periodeneinteiluug  machen.  Daß  sie  als  Vertreter  einer  verschiedenen 
stilistischen  Entwicklungsphase  erscheinen,  wenn  man  die  zeitlich  recht  weit 
auseinanderliegenden  Kanzeln  Niccolos  zu  Pisa  und  Giovannis  zu  Pistoja 
vergleicht,  ist  unleugbar,  aber  kein  Bruch  und  keine  Abkehr,  sondern  ein 
allmählicher  Umschwung  findet  dazwischen  statt,  und  zwar  schon  im 
Schäften  des  Vaters.  Durch  Hiazintows  verdienstliche  Untersuchung  ist 
uns  sein  Wesen  sehr  viel  klarer  geworden.  O.  U'ulß. 


Malerei. 

Osvald  Siren.  Dessins  et  tableaux  de  la  Renaissance  italienne 
dans  les  collections  de  Suede.  Stockholm  1902.  Impr.  Hasse- 
W.  Tullberg. 

Die  Ausbeute  an  unbeanstandeten  und  guten  Handzeichnungen  der 
italienischen  Renaissance  in  den  Sammlungen  Europas  ist,  namentlich 
für  das  Quattrocento,  noch  immer  so  bescheiden  geblieben,  daß  alle 
Unternehmungen,  die  unsere  Materialkcnntnis  erweitern,  von  vornherein 
freudigen  Willkomms  sicher  sein  dürfen.  Den  prachtvollen  englischen 
Publikationen,  die  kürzlich  an  dieser  Stelle  gewürdigt  wurden,  schließt 
sich   eine  schwedische,  zum  Glück  in  französischer  Sprache  verfaßte  an, 
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die  in  dankenswerter  Weise  den  abgelegenen  Schatz  von  Handzeich- 
nungen des  Nationalmuseums  in  Stockholm  zugänglich  macht;  außerdem 
katalogisiert  und  kritisiert  sie  den  Bilderbestand  aus  königlichem  und 
privatem  Besitz  in  Schweden,  soweit  die  italienische  Renaissance  dort 
vertreten  ist.  Dank  der  Unterstützung  zweier  ungenannter  Kunstfreunde 
hat  die  Publikation,  die  einem  feinsinnigen  Künstler,  dem  Prinzen  Eugen 
von  Schweden,  gewidmet  ist,  eine  würdige  Ausstattung  erhalten.  Zu  be- 
ilauern bleibt  nur,  daß  für  die  Reproduktion  der  Gemälde  nicht  das 
gleiche  Lichtdruck  verfahren  gewählt  worden  ist,  wie  für  die  Wiedergabe 
der  Zeichnungen. 

Bei  der  literarischen  Herrichtung  des  Stoßes  hat  der  Verfasser  den 
undankbaren  und,  wie  mir  scheinen  will,  unpraktischen  Weg  einge- 
schlagen, indem  er  eine  vom  Zufall  zusammengewehte  Kolonie  von 
Kunstwerken  hinzustellen  versuchte  als  eine  ausgewählte  Vertretung  der 
Schatze  im  Mutterlande.  Kr  hat,  was  er  vorfand,  eingespannt  in  den 
viel  zu  weiten  Rahmen  der  historischen  Kunstentwicklung  und  mit  Mühe 
die  Notbrücken  geschlagen,  die  von  einem  Kunstwerk  zum  andern  führen. 
Seine  Absicht  war  allerdings  die  beste.  Kr  wollte  über  den  engen  Kreis 
der  Lachgenossen  hinaus  wirken,  das  schöngeistige  Publikum  zum  Mit- 
genuß einer  künstlerischen  Leinschmeckcrci  herbeilocken.  Kr  hat  sich, 
um  offen  meine  Meinung  zu  sagen,  damit  zwischen  zwei  Stühle  gesetzt. 
Der  Krfolg  der  populärwissenschaftlichen  Unternehmungen  auf  kunst- 
geschichtlichcm  Gebiet  zeigte  bisher  nur,  wie  sehr  das  Interesse  und 
das  Kunstbedürfnis  des  Publikums  überschätzt  worden  sind.  Wenn  für 
weniger  landläufige  große  Künstler  wie  Piero  della  Lrancesca,  Verroechio, 
für  Giotto  oder  selbst  für  Tizian  keine  tiefere  Teilnahme  bisher  erregt 
werden  konnte,  wie  darf  man  hoffen,  für  Studienblätter,  deren  Genuß  ein 
geschultes  künstlerisches  Nachempfinden  voraussetzt,  Verständnis  zu 
finden  und  mit  ihnen  Freude  zu  erwecken?  Den  Lachgenossen  und  den 
Künstlern,  von  denen  doch  auch  nur  die  wenigsten  und  ernsthaftesten 
in  Betracht  kommen,  wäre  mit  dem  so  vielfach  bewährten  System  des 
catalogue  raisonne  mehr  gedient  gewesen.  Diese  Lorm  hätte  den  Ver- 
fasser zu  einer  oft  noch  schärfereu  Präzisierung  seiner  Ansichten  genötigt 
und  ihm  manche  Trivialität  seiner  kunsthistorischen  Erörterungen  erspart. 

Mit  bemerkenswertem  Mut  ist  Sircn  an  die  Aufgabe  gegangen, 
den  Wust  der  künstlerischen  Benamsungen  zu  entwirren.  Die  Über- 
lieferung bot  geringen  Anhalt.  Die  Sammlung  wurde  zwischen  1730 
und  1 7 4 1  vom  Grafen  Karl  Gustaf  Tessin,  der  damals  schwedischer 
Gesandter  in  Paris  war,  mit  Mariettes  Hilfe  zusammengestellt,  meist 
aus  dem  Besitz  Crozats.  Sie  enthielt  die  üblichen  großen  Namen 
von   Masaccio   bis  Raphael   und    darüber   hinaus;   einige    ihrer  Platter 
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stammten  aus  Vasaris  »libro«,  was  man  noch  heute  erkennt.  Ungünstige 
Vermögensumstände  nötigten  1750  den  Besitzer  zum  Verkauf,  und  die 
Sammlung  kam  an  den  Konig  Adolf  Fredrik.  Nach  dessen  Tode  (1 777) 
schenkte  sie  Gustaf  III.  der  Kgl.  Bibliothek.  Dreimal  wurde  sie  inzwischen 
inventarisiert  und  katalogisiert:  1780  vom  Grafen  Friedrich  Spane,  1790 
vom  Bibliothekar  Wilde,  1863  vom  Oberintendanten  Söderberg.  Aber 
<iie  alten  Namen  hielten  sich  unverändert. 

So  weit  Sire'n  auch  seine  Vorgänger  hinter  sich  gelassen  hat,  schließ- 
lich hat  auch  er  sich  der  Aufgabe  nicht  ganz  gewachsen  gezeigt.  Die 
Kritik  der  Handzeichnungen  setzt  nicht  nur  einen  angeborenen  Blick  für 
(Iis  Individuelle  eines  Umrisses,  einer  Schattenlage,  einer  Formengebung 
voraus,  nicht  nur  ein  nervenfeines  Vibrieren  der  künstlerischen  Nachemp- 
findung, sondern  auch  ein  unablässig  trainiertes  Auge,  ein  nie  versagen- 
des Formgedächtnis.  Zeichnungen,  mehr  noch  als  Gemälde,  deren 
Originale  man  nie  zu  Gesicht  bekommen  hat,  auf  einen  bestimmten 
Meister  festlegen  wollen,  heißt  das  Schicksal  des  Ikarus  herausfordern. 
Kxempla  docuerunt.  Mit  aller  Vorsicht  nur  möchte  ich  daher  einige 
Korrekturen  in  Vorschlag  bringen,  die  sich,  nach  meiner  Ansicht  auch 
ohne  Kenntnis  der  Originale,  geradezu  aufdrängen. 

Die  dem  Angelico  zugeteilten  Blätter  —  ein  Seraphimkopf  und 
<iie  Gestalten  eines  Mönches  und  einer  Nonne  —  weisen  mit  Entschieden- 
heit auf  Gozzoli  hin.  Der  Engelskopf  ist  ein  Geschwisterkind  der 
lockigen  Pubensrhar,  die  auf  Gozzolis  Fresken  ihr  anmutiges  Wesen 
treibt.  Der  Mönch  und  die  Nonne  /eigen  ganz  den  Gewandstil  des 
Penozzo. 

Ob  der  junge  Farbenreibcr  in  der  Haltung  des  David  wirklich  vor 
Paolo  Uccello  gestanden  hat,  möchte  ich  trotz  der  bis  auf  Vasari 
zurückgehenden  Tradition  nicht  ohne  ein  bedenkliches  Fragezeichen  lassen. 

Der  wohl  einer  Anbetung  der  Könige  entnommene  im  Profil 
kniende  homme  de  qualite«  seheint  mir  bei  der  ängstlichen  Sorgfalt 
der  Federführung  ohne  Zweifel  eine  Kopie  aus  dem  16.  (nach  einem 
I  mbrer?),  nicht  Potticelli,  wie  Siren  meint. 

Interessant  ist  die  Federzeichnung  zweier  sitzender,  verehrender 
Engel  und  einer  kleinen  Krönung  Mariä.  Sire'n  erkennt  darin  Ghirlandaio. 
Sie  tragt  hingegen  das  deutliche  Merkmal  der  Gestalten  Francesco 
Potticinis,  insonderheit  wird  man  an  das  Palmieribild  in  London 
erinnert.  Wenn  eine  Studie  des  Meisters  selbst  vorliegt,  bietet  dies  Platt 
einen  wichtigen  Zuwachs  zu  dem  stattlichen  Malerwerk  des  immer  be- 
kannter werdenden  Künstlers. 

I)ie  Credi  zugeschriebene  Federskizze  zu  einer  Anbetung  des  Kindes 
wiederholt  im  besten  Fall   eine  Komposition  Forenzos;  derartige  Grob- 
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heitcn  und  formale  Abbreviaturen  hätte  sieb  der  pedantisch  saubere 
Meister  selbst  nie  gestattet.  Eher  könnte  die  Filippino  Lippi  zugewiesene 
Rötelstudic  einer  anbetenden  Madonna  von  seiner  Hand  sein,  worauf 
auch  die  Technik  mit  ihren  in  Weiß  gehöhten  Lichtern  deutet. 

Auf  Zustimmung  wird  Siren  rechnen  dürfen  bei  der  Attribution  des 
nackten  David  an  den  sog.  Finiguerra  (die  Zeichnung  ist  stark  über- 
gangen), der  beiden  stehenden  Jünglinge  an  Raffaellino  del  Garbo, 
des  prächtigen  Scrhzehnenders  an  Vittore  Pisano  (die  beiden  antlern 
Hirschköpfe  auf  dem  Blatt  sind  augenscheinlich  von  späterer  Hand  zugefügt  ), 
der  Madonnenstudien  (Kopf  und  Gewand)  an  Zaganclli.  Eine  schöne, 
zart  empfundene  Silberstiftzeichnung  Peruginos  gibt  Kopf  und  Hände 
eines  aufblickenden  Jünglings;  man  verzeiht  Passavant  die  Verwechslung 
mit  Raphael,  so  voller  Empfindung  und  Schmelz  liegt  das  Leben  dieser 
(Ilicder  vor  uns  ausgebreitet. 

Den  Landschaflsstudicn  gegenüber,  von  denen  zwei  abgebildet  sind,  ist 
der  Verfasser  zu  keinem  festen  Resultat  gekommen.  Mit  Recht  lehnt  er 
Raphael  ab  und  tritt  für  einen  nie  den  umbrischen  Schultradilioncn  ent- 
wachsenen Künstler  ein.  Allerdings  zeigt  sich  S.  geographisch  nicht  ganz 
unterrichtet,  wenn  er  Gubbio,  das  auf  einem  dieser  Blätter  dargestellt 
sein  soll,  als  ville  toscanc^  bezeichnet.  Am  entschiedensten  neigt  er 
zu  Perugino.  Doch  möchte  ich  den  von  Siren  selbst  vorgeschlagenen 
und  mir  einleuchtenderen  Namen  des  Pinturicchio  nicht  deshalb  zurück- 
drängen, weil  den  Naturausschnitten  der  durch  Zypressen,  Palmen, 
abschüssige  Kelsen  und  Blumenanger  sonst  hergestellte  phantastische 
Charakter  der  Landschaften  Pinturricchios  abgeht. 

Der  Schülerkreis  um  Raphael  ist  ansehnlich  vertreten.  Was  aber 
für  den  Meister  selbst  beansprucht  wird:  zwei  Federstudien  der  Evange- 
listen Matthäus  und  Johannes  will  mir  keineswegs  einleuchten.  Wenn 
der  Verfasser  Johannes  d.  Ev.  auf  einem  Hilde  des  Berto  di  Giovanni 
in  der  Pinakothek  zu  Perugia  richtig  anerkannt  hat,  so  sehe  ich  nicht 
ein,  weshalb  er  nicht  auch  die  Studie  und  ihr  Gegenstück  mit  dem 
Matthäus  jenem  Künstler  zuschiebt.  Mit  Raphael  haben  sie  nichts  zu 
tun,  im  Charakter  sind  sie  den  Zeichnungen  des  Eusebio  di  S.  Giorgio 
nah  verwandt.  Das  Blatt  mit  den  vier  nackten  Jünglingen  gehört  jener 
Gruppe  an,  die  Fischcl  als  Fälschungen  Bartolozzis  hat  nachweisen 
wollen.  So  fließend  die  Ansichten  der  Raphael  forscher  über  diese 
Gruppe  von  Zeichnungen  sein  mögen,  ein  Ergebnis:  nicht  von  Raphael! 
fängt  an  mehr  und  mehr  sich  Geltung  zu  verschaffen.  Damit  ist  denn 
auch  das  Blatt  des  Stockholmer  Museums  gerichtet. 

Unter  den  Florentinern  des  1 6.  Jahrhunderts  erscheinen  Andrea  dcl 
Sarto  mit  der  Studie  einer  in  anmutiger  Lässigkeit  sitzenden  Frau,  während 
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der  Kopf  eines  bartlosen  Geistlichen  oder  Gelehrten  einen  durchaus 
unsartesken  Eindruck  macht.  Sehr  lieblich  ist  Pontormos  Rückenstudie 
zweier  sitzender  Madchen,  augenscheinlich  das  gleiche  Modell  in  ver- 
schiedener und  doch  sehr  ähnlicher  Stellung,  ein  Blatt,  das  den  Künstler 
in  der  tiefsten  Stille  der  Arbeit  zeigt,  wo  der  Geschmack  die  feinsten 
Abwägungen  vornimmt. 

Zu  den  erstaunlichsten  Mißgriffen  der  Publikation  muß  ich  die 
dem  Titian  zugemutete  Schlachtenstudie  und  die  mit  Tintorcttos  Namen 
beehrte  Studie  zu  einem  Perkenbilde  (Sieg  Venedigs  über  die  Türken) 
rechnen.  Vielleicht  haben  die  noch  von  Crozat  herrührenden  Bestimmungen 
das  kritische  Auge  des  Verfassers  so  bedenklich  getrübt.  Auch  der  auf 
Paul  Veronese  bestimmte  Mädchenkopf  erinnert  mich  weit  eher  an 
Tiepolo  in  der  eleganten  Leichtigkeit  seiner  Technik.  — 

Unter  den  Gemälden  ist  ein  im  Rund  gehaltenes  gegen  den  hellen 
Grund  silhouettiertes  Jünglingsportät,  dessen  künstlerische  Qualität  Siren 
überschätzt.  Das  auffällige  runde  Format  übernahm  der  Maler  von  der 
gleichzeitigen  Plastik,  wobei  nur  an  die  Teracottaporträte  der  Robbia 
zu  erinnern  wäre.  Siren  verschwärmt  sich  so  in  dies  »visagc  ä  la  fois 
enfintin  et  reveur <t,  daß  man  schließlich  nicht  erstaunt  ist,  wenn  er  es, 
von  Krimmel  ermuntert,  für  Botticelli  selbst  in  Anspruch  nimmt.  Statt 
dessen  gehört  das  Bild  höchstens  in  Sandros  Umkreis,  wo  denn,  nach- 
dem die  Forschung  die  Aushülfen  der  amici,  compagni,  alunni  u.  s.  f. 
eingestellt  hat,  die  Auswahl  der  Namen  keine  mehr  beschränkte  ist. 

Einen  feineren  Blick  hat  S.  für  das  Madonnenbild  gezeigt,  das  er 
mit  gutem  Grund  dem  Piero  di  Cosimo  zuerteilt.  Er  ordnet  es  auch 
richtig  ein,  indem  er  es  auf  eine  Stilstufe  mit  dem  Magdalenenkopf  beim 
Senator  Baracco  in  Rom  stellt. 

Für  die  Beurteilung  der  Gemälde  aus  der  venezianischen  Sehlde 
bieten  die  flauen  Reproduktionen  keine  genügende  Unterlage.  Siren  hat 
in  einem  männlichen  Bildnis  die  Hand  des  Licinio,  in  Jupiter  und  Jo 
(im  besitze  der  Frau  Gräfin  von  Rosen)  ganz  überzeugend  einen  Paris 
Bordone  erkannt;  eine  Darstellung  im  Tempel  (wie  das  zuerst  genannte 
Bildnis  im  Besitz  des  Grafen  F.  Bondc  in  der  Galerie  von  Säfstaholm) 
belegt  er  mit  Veroneses  Namen.  Eine  Madonna  von  Tizian  bei  Herrn 
Aspelin  wiederholt  die  Komposition  in  München  (Pinakothek  Nr.  II  13); 
die  Bedenken,  die  das  Münchener  Exemplar  als  Original  von  Tizian 
erregt  hat,  verschärfen  sich  noch  vor  dem  in  Stockholm. 

Der  letzte  Abschnitt  des  Buches  behandelt  Tiepolos  bisher  un- 
bekannt gebliebene  Beziehungen  zu  Schweden.  Hätte  man  sich  damals 
zu  größeren  Geldopfern  entschlossen,  so  wäre  Tiepolo  für  die  Ausmalung 
der  Decken  im  Kgl.  Schloß  zu  Stockholm  gewonnen  worden.   Tessin  reiste 
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1735  36  nach  Wien  und  Venedig,  um  die  nötigen  Sehritte  zu  tun.  Seine 
brieflichen  Berichte  an  den  Oberleiter  der  Palastbauten  Carl  Harlcman 
enthalten  interessantes  und  wichtiges  Material  zur  Beurteilung  der  Kunst» 
zustände  um  diese  Zeit.  Wie  amüsant  sind  die  kurzen  Zensuren,  die  der 
kundige  Abgesandte  erteilt:  Canaletti  fantasque,  bourru,  vendant  un  Ta- 
bleau  de  Cabinct  jusqu'ä  120  sequins,  Cimaroli  gäte  par  les  Anglais, 
Palazzo  dessine  mal  et  ne  peut  grouper  trois  figures,  Piazetta  grand 
dessinateur  et  peintre  tres  entendu,  mais  sa  maniere  est  fort  finie.  Und 
endlich  von  Tiepolo  »fait  expres  pour  nous,  plein  d'esprit,  aecomodant 
comme  un  Taraval,  un  feu  infini,  un  colorit  eclatant  et  d  une  vitesse 
surprenantc< .  Was  Tessin  damals  für  sich  aus  Venedig  mitbrachte,  läßt 
sich  zum  Teil  noch  heute  in  schwedischem  Besitz,  teils  öffentlichem,  teils 
privatem,  nachweisen,  darunter  die  viermal  kopierte  Danae  bei  Herrn 
Per  Swartz  in  Norrköping  und  die  Enthauptung  des  Täufers  im  National- 
muscum  zu  Stockholm  (Nr.  198).  Hierzu  kommen  noch  das  Gastmahl 
des  Antonius  und  der  Cleopatra  in  Heleneborg  bei  Stockholm,  ein  kleine« 
Bild,  das  mit  dem  Fresko  im  Palazzo  Labia  zu  Venedig  übereinstimmt,  und 
die  Großmut  «les  Scipio  wieder  im  Stockholmer  Museum  (Nr.  191),  eine 
Skizze  zum  Fresko  der  Villa  Cordellina  zu  Montecchio  bei  Viecnza. 


Corrado  Ricci.  Pintoricchio.  Sa  Vie,  son  (T.uvre  et  son  Temps. 
<  Hivrage  illustre  de  quinze  planches  en  couleur,  de  six  planches  en 
taillc  doucc  et  de  05  gravures  tinies  dans  le  texte.  Paris.  Librairie 
Hachctte  et  O  MCMIII. 

L'cdizione  francese  di  questa  splendida  opera  si  presenta,  come  la 
inglesc,  col  maggior  lusso  nella  veste  tipografica  e  con  tal  corredo  di 
illustrazioni  in  nero  e  a  colori,  da  dover  essere  annoverata  fra  le  piü 
attraenti  del  genere.  Nei  nove  capitoli  di  cui  si  1  ompone  il  libro, 
latiivüä  del  maestro  dalla  fantasia  inesauribile  e  delineata  per  la  prima 
volta  in  mod<»  csauriente  come  oggi  esigono  i  criteri  della  moderna 
critica;  la  sua  vita  e  il  suo  ambientc  vi  si  animano  «Ii  luce  nuova  e 
meridiana.  . 

Duraute  la  prima  giovinezza  di  Bernardino  «Ii  Betto,  sopranomato 
Pintoricchio,  a  Perugia  sua  patria  e  a  Foligno  fioriva  una  valorosa  schiera 
di  pittori:  il  Ronfigli  prima,  l  iorenzo  di  Lorenz«».  Pietro  Perugino,  Pier 


Antonio  Messestri,  Nicolö  di  laberatore  poi.  I/inrlusso  di  questi 
maestri  e  lo  studio  dell'  ambiente  umbro  forma  l'argomento  del  primo 
capilolo  nel   libro  del  Ricci.    11  Pintoricchio  non  aveva  ricevuto  dalla 


Hans  Afackowsky. 


Digitized  by  Google 


Litcraturbericht. 


443 


natura  una  grande  intuizione  psicologica  ma  era  piuttosto  attratto  dallc 
esteriorita  afTascinanti  dell'  arte  che  dal  sentimcnto  intimo:  ciö  che  lo 
condusse  verso  la  maniera  di   Fiorenzo  piü  che  a  <|iiella  di  Peruginn 
rutta  hasata  sulla  bellezza  casta  e  sentimentale.    K  il  Ricci  nota  subito 
i  rapporti  fra  il  primo  e  il  nostro  pittore  anche  in  interi  gruppi  di  figure 
e  di  animali  e  come  perö  anche  gli  altri  maestri  della  regione  gli  ofYrano 
elementi  preziosi  al  suo  repertorio  d'idee.    Hernardino  nacque  nel  1454: 
non  si  hanno  notizie  della  sua  infan/ia  e  della  sua  giovinezza:  si  sa  che 
egii  era  di  fisico  infelice.    Si  rccö  a  Roma,  accompagnando  il  Perugino, 
nel  1480.    I  lavori  della  giovinezza  del  Fintoricchio  sono  esaminati  e 
descritti  con  diligenza  particolare  nel  libro  di  cui  scrivianio.  Son  piccole 
Madonne  col  Bambino,  piene  di  famigliare  raccoglimento  e  di  grazia: 
lopera  piü  notevole  e  il  totido  della  Pinacoteca  di  Siena  con  la  Yergine, 
S.'  Giuseppe,  il  Bambino  e  il   piccolo  Giovanni,  opera  deliziosa  per  la 
sua  semplicita,   che   si  riattacca,    pel    Ricci,    alle  opere    giovanili  del 
maestro  umbro  non  solamente  per  la  sua  esecuzione  e  pe'  suoi  tipi,  ma 
per  gli  stessi  suoi  difetti. 

Gli  affreschi  della  cappella  Sistina  son  studiati  nel  secondo  capitolo. 
La  storia  di  quella  grandiosa  dccorazionc  e  rifatta  dal  Ricci  ampiamente. 
Con  contratto  del  27  Ottobre  1481  i  pittori  Rosselli,  Botticelli,  Ghirlandaio 
e  Pemgino  si  obbligarono  a  svolgere  sulle  pareti  della  cappella,  aiutati  dai 
loro  famigliari,  dieci  soggetti.  Fra  i  famigliari  era  appunto  Fintoricchio. 
I  critici  non   si   accordarono   sulla   deterniinazione  della  paternita  ar- 
tistica  dei  dipinti:  ma  e  ben  difficile  precisare,  in  uno  stcsso  dipinto, 
ciö  che  spetta  al  maestro  e  cid  che  si  deve  agli  aiutanti  e  ai  continuatori. 
Con  I'aiuto  dei  disegni  l'autore  arriva  a  sbrogliare  l'intricata  matassa  e 
a  precisare  le  parti  che  spettano  al  Fintoricchio  nelle  composizioni  del 
llagzio  di  Most,  nel  Baitesimo  di  Gesu  e  in  cooperazione  col  Ferugino. 
La   prima   opera   fatta  dal  pittore  a  Roma  da  solo  o  con  I'aiuto  di 
maestri  dipendenti  da  lui      la  pittura  della  cappella  Hufalini  a  S.  Maria 
d  Aracoelt.   Alla  storia  e  all'  illustrazione  della  ricca  cappella  e  dedicato 
il  capitolo  terzo.   11  luogo  fu  decorato  con  la  piü  grande  liberta  c  nello 
stesso  tempo  con  la  piü  grande  semplicita,  ciö  che  contribuisce  a  dare 
a  quest'  opera  del  maestro  umbro  il  primo  posto  per  ragione  di  tempo 
dopo  quelle  della  Sistina,  fra  quelle  fattc  a  Roma  da  lui.  Kgli  vi  svolst- 
i  fatti  della  vita  di  S.  Bemardino:  la  vestizione,  i  miracoli,  il  santo  nel 
fJeserto,  suoi  funerali,  la  sua  glorificazione  e  S.  Francesco  che  riceve  le 
stimmate;  nella  volta  i  quattro  Kvangelisti.    Una  decorazione  che  ricorda 
«ruesta  nella  volta  e  l'altra  della  cappella  Fonziani  a  Santa  Cecilia,  pure 
a  Roma  ed  oggi  nella  sagrestia,  assai  guaste  da  rittocchi:  lo  Schmarsow 
Fattribui  al  Pintoricchio  e  il  Ricci  lo  segue  in  qucsta  attribuzione,  facendo 

30* 


Digitized  by  Google 


A  AA  Littrraturberieht. 

*T*t  *T 

tuttavia  prudenti  riserve  ;i  causa  dello  stato  rli  conservazione  del  dipinto. 
Alle  decorazioni  di  appaTtamenti  a  Roma  i!  pittore  ebbe  modo  di  dc- 
dicarsi  dopo  clu?  il  suo  rtorae  s'era  fattd  noto  in  seguito  alle  opcre  che 
abbiamo  ricordate:  i  lavori  eseguiti  per  ordine  tli  Jnnocenzo  VIII,  nel 
Helvedere  del  Vaticano  e  quelli  del  Palazy.o  Colonna  e  dei  Penitenzieri 
sono  studiati  nel  capitolo  IV;  il  Pintoricchio  fu  il  primo  ad  usare  delle 
cosi  clette  grottesche  nelle  decorazioni  e  che  venner  tanto  di  moda  in 
seguito.  Da  questa  epoca  in  poi  l'attivitä  del  pittore  andö  crescendo: 
egli  esegui  Ui  Santa  Caterina  della  National  Gallery,  la  Madonna  col 
ßamt>im>,  circondata  dagli  angioli  e  col  donatore  Liberato  Hartelli,  della 
Cattedrale  di  S.  Severino  di  meravigliosa  dolcezza,  la  Madonna  col  Harn- 
bino  e  S.  (»iovannino  nel  < biomo  di  Cittä  di  Castcllo,  il  grazioso  ritratto 
di  giovinetto  ncllä  (lalleria  di  Dresda,  la  Madonna  dei  Borgia>  una 
piecola  Madonna  di  casa  Rasponi  Spall etti  a  Roma,  la  Madonna  dd 
terremoto  nel  Museo  del  Campidoglio,  la  caj)|>ella  del  Prcscfio  di 
S.  Girolarno  a  Santa  Maria  del  TopoJo,  meno  le  lunette  «econdo  il 
Ricci,  la  cappella  Cybo  nella  stessa  chiesa  della  quäle  si  trovo  un  fram- 
mento  della  decorazione  del  pittore  umbro  nel  Duomo  di  Massa,  parte  del 
C Assttnziotu  della  Vcr^itu  a  S.  Maria  del  Popolo  e,  in  questa  stessa  chiesa, 
la  Madonna  col  Pambino  in  trono;  in  queste  pitturc  di  S.  Maria  del 
Popolo  egli  fu  aiutato  da  Scolari  e  il  Ricci  ne  delinea  le  varie  attivita. 
(Cap.  V).  II  maestro  dovette  lasciar  Roma  nel  giugno  del  1492  per 
recarsi  a  Orvieto  per  eseguirvi  <Iue  Kvangelisti  e  due  Dottori  nella  tribuna 
di  quella  Cattedralc;  ma  non  ne  rimase  che  un  San  Marco. 

La  grandiosa  decorazione  dell'  appartamento  Borgia  in  Vaticano 
forma  l'oggetto  del  VI  capitolo  nel  libro  che  stiamo  esaminando.  II 
pittore  l'inizio  alla  fine  del  1492  e  la  finl  nel  1494;  e  le  composizioni 
svolte  dal  maestro  trovano  nel  libro  stesso  una  illustrazione  ricchissima  cd 
csauriente  sia  nel  testo  rhe  nelle  splendide  tavole.  Tutte  le  decorazioni 
delle  cinque  sale  furon  coneepite,  disegnate  e  dirette  dal  Pintoricchio 
con  uno  stuolo  di  aiutanti  e  di  allievi. 

A  queste  seguirono  la  Madonna  e  Innocenzo  VIII  nella  cappella 
della  Santa  Lancia  in  S.  Pietro,  oggi  perduta  c  le  scenc  della  vita  di 
Ahssandro  VI  in  Castel  Sant'  Angelo,  pur  perdute.  Le  opere  del 
maestro  neU'  l'mbria  e  dopo  (|uelle  ricordate,  forman  sogetto  del 
capitolo  VII:  sono  il  grande  <|uadro  d'altare  di  S.  Maria  delle  Kosse  a 
Perugia  (C.alleria),  il  S.  (Iregorio  neU'  abside  del  Duomo  d'Orvieto,  gli 
affreschi  della  cappella  Eroli  nella  Cattedralc  di  Spoleto,  un  tondo  e  un 
crocitisso  del  marchese  Visconti-Venosta  a  Milano,  la  Madonna  del  conte 
di  Crawford  a  Vigan,  una  Madonna  col  Uambino  a  Mombello  (Como) 
del  principe  Pio  di  Savoia,  e  altre  Madonnc  a  Cambridge,  a  Gaichc  nel 
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rUmbria ;  e  ad  Assisi,  nel  palazzo  comunale,  gli  affreschi.  AI  periodo  1500- 1 50 1 
spettano  i  lavori  di  decorazione  eseguiti  dal  Pintoricchio,  con  l'aiuto 
di  <|ualche  allievo,  nella  cappella  Baglioni  a  S.  Maria  Maggiore  a  Spello 
e  un  angelo  nella  nicchia  del  lavabo  per  la  cappella  del  Sacramento,  ivi; 
al  1802  — 1803  spetta  il  quadro  daltare  P  Incoronazione  della  Verbitte 
della  Pinacoteca  Vaticana  se  pure  non  fu  eseguito  dal  Caporali  piuttosto 
che  dal  nostro  e  al  1505 — 1507  la  grandiosa  e  attraentissima  serie  di 
affreschi  nella  biblioteca  Piccolomini  presso  il  üuomo  di  Siena,  in  cui 
gli  allievi  colorirono  le  völte;  a  Siena  numerosi  lavori  spettano  al  maestro 
che  il  Ricci  descrive  cd  illustra.  All'  ultimo  periodo  dcll'  attivita  dell' 
artista  vanno  assegnate  le  pitture  di  una  sala  nel  palazzo  del  Magnifico 
a  Siena,  in  parte  perdute,  in  parte  sul  luogo,  in  parte  a  Londra  nella 
(lalleria  Nazionale,  gli  afllreschi  di  Santa  Maria  del  Popolo  a  Roma,  un 
«juadro  a  Napoli  nel  Museo  Reale,  un  reliquiario  nella  Galleria  di 
Berlino,  uno  nel  palazzo  comunale  di  San  Gimignano  e  una  piecola 
copertura  di  libro  nella  collezione  Horomco  a  Milano. 

Fr.  Maiaguzzi  l  'aleri. 
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Von  Ludwig  Justi. 

In  Dürers  Kunst  ist  vieles  unseren  heutigen  Anschauungen  und  Be- 
strehungen fremd.    Der  erfrischende  oder  erhebende  Inhalt  spricht' frei- 
lich jederzeit  zu  allen  Herzen,  das  Auge  aber  der  Künstler  und  künst- 
lerisch empfindenden  Laien  findet  schwer  den  Weg  zu  seiner  Kunst  im 
engeren  Sinn.    Dürer  arbeitet  für  ein  Publikum,  das  durchaus  nicht  rein- 
kunstlerisrh  disponiert  ist;  seine  stark  handwerkliche  Technik  verhärtet 
vielfach  die  ursprüngliche  I  rische  der  Empfindung;  sein  Denken  ist  hier 
in  einen  engen  alten  Ring  eingeschlossen,  dort  laßt  es  sich  von  einem 
neuen  Prinzip  voll  Vertrauen  so  weit  forttragen,  daü  wir  nicht  folgen 
können.    Aus  solchen  viellach  verschlungenen  Momenten,  die  gleich  einer 
Dornenhecke  den  Zugang  zu  Dürers  Kunst  erschweren,  soll   hier  eines 
herausgelöst  und  betrachtet  werden:  die  Art  seines  künstlerischen  Schaffens; 
und   zwar  auf  Grund  von  sehr  bescheidenen  Beobachtungen  an  seinen 
Werken,  namentlich  an  Wiederholungen  unter  seinen   Werken.  Eigen- 
tümlich und  oft  fremdartig  ist  was  wir  hier  finden,  aber  wir  kommen 
damit  vielleicht  eher  auf  einen  Weg  zu  seiner  Kunst  als  bei  den  mehr 
aprioristischen,  aus  der  Phantasie  und  der  Begeisterung  genommenen  Vor- 
stellungen, die  uns  darüber  gelaufig  waren. 

Zunächst  soll  über  die  Konzeption,  also  den  Beginn  des  künst- 
/cri*.chen  Prozesses,  in  allgemeinen  Zügen  gehandelt  werden,  ohne  freilich 
alles  durch  Beispiele  zu  belegen  und  durch  Vergleiche  zu  erläutern  — 
(Jas  würde  ein  ganzes  Buch  füllen;  der  I.eser  wird  sich  selbst  zurecht- 
finden, soweit  er  nicht  schon  dieselben  Anschauungen  gewonnen  hat.  Im 
zweiten  Teil  soll  dann  der  Verlauf  des  Prozesses  und  die  dabei  wirk- 
samen Prinzipien  an  einzelnen  besonders  charakteristischen  Fällen  dargestellt 
werden. 

I.  Beginn  des  künstlerischen  Prozesses. 

Wir  haben  heute  ein  starkes  Interesse  für  die  künstlerische  Pro- 
duktion, für  die  Art  wie  das  Kunstwerk  allmählich  seine  Gestalt  gewinnt; 
Repcrtorium  für  Kunstwissenschaft.  XXVI.  31 
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wir  haben  von  dem  normalen  Hergang  eine  ganz  bestimmte  Vorstellung, 
die  von  Aristoteles  bis  Delacroix  wiederkehrt.  Bei  Dürer  jedoch  ist  der 
Anfang  wie  der  Verlauf  oft  völlig  anders,  als  wir  es  uns  a  priori  denken 
würden,  anders  als  wir  es  heute  beobachten  und  bei  den  uns  besonders 
fesselnden  großen  Künstlern  früherer  Zeit  finden. 

Nach  unserer  gewöhnlichen  Vorstellung  ist  zuerst  das  Ganze  da, 
der  herrschende  künstlerische  Gedanke,  manchmal  vielleicht  als  Vision 
aufgetaucht,  häufiger  langsam  herausgeklärt  aus  unklarer  produktiver 
Stimmung,  oft  erarbeitet  und  erworben,  die  Steigerung  oder  Weiterent- 
wicklung eines  früher  schon  gestalteten  künstlerischen  Gedankens.  Von 
diesem  geschauten  Zentralen  aus  wird  dann  das  Werk  geformt,  ins 
Kinzelne  ausgeführt.  Daher  die  innere  Einheit  und  Notwendigkeit, 
die  das  Kunstwerk  vom  profanen  Wirklichen  unterscheidet.  Natürlich 
kann*  bei  der  Durchführung  noch  manche  Veränderung  im  einzelnen  ein- 
treten, ja  eine  Verschiebung  des  Zentrums,  was  zu  besonders  interessanten 
Erscheinungen  führt.  Auch  ist  der  Grad  der  Zentralisierung  sehr  ver- 
schieden; Theoretiker  pflegen  Werke  mit  strikter  Durchführung  eines  zen- 
tralen Gedankens  zu  bevorzugen. 

Dieser  ursprüngliche  und  herrschende  künstlerische  Gedanke  kann  sehr 
verschieden  sein,  je  nach  dem  Kunstwollen,  in  der  Malerei  etwa  ein 
Farbenakkord,  ein  plastisches  Motiv,  eine  Flächendekoration  in  Linien- 
oder Massenrythmus,  eine  Fleckenwirkung,  eine  I.ichterscheinung.  Der 
darzustellende  Inhalt,  die  nachzubildende  Natur  stehen  außerdem  noch 
in  sehr  verschiedener  Beziehung,  nah  und  weit,  zu  jenem  ursprünglichen 
künstlerischen  Gedanken  und  seiner  Durchführung. 

Bei  Dürer  nun  treffen  wir  oft  genug  einen  Verlauf  der  Gestaltung, 
der  diesen  unsern  üblichen  Vorstellungen  vom  künstlerischen  Schaffen 
widerspricht.  Wir  finden  nicht  immer  das  Ausgestalten  eines  ursprüng- 
lichen künstlerischen  Vorstellungsbildes,  sondern  den  Beginn  oft  mehr 
in  der  Empfindung  als  im  Schauen;  und  so  auch  häufig  genug  ein  ganz 
eigentümliches  Zusammenstellen  fertiger  Stücke  zu  einem  inhaltlichen, 
nicht  künstlerischen  Zusammenhang.  Auch  wo  eine  Vorstellung  des 
Ganzen  zuerst  da  ist,  erscheint  diese,  also  der  Anfang  der  Produktion, 
zuweilen  merkwürdig  unselbständig.1) 


')  Bei  der  Apokalypse  läßt  sich  der  Beginn  des  künstlerischen  Prozesses  be- 
sonders deutlich  erkennen.  Thode  hat  ausgeführt,  wie  eine  große  Zahl  der  Holzschnitte 
abhängig  ist  von  der  Koburger-Bibel  (1483).  Man  glaubt  das  nicht  gern,  man  findet 
es  entwürdigend,  Dürers  gewaltige  Visionen  abzuleiten  aus  jenen  dürftigen  kleinen 
Bilderchen.  Und  doch  darf  man  an  dem  Zusammenhang  nicht  zweifeln.  Nicht  als  ob 
Dürer  bei  der  Arbeit  jene  Bibel  vor  sich  gehabt  habe:  er  hatte  die  Bilder  als  Knabe 
gesehen,  sie  haben  in  seiner  Phantasie  weitergearbeitet,  an  Kmplindung  und  Reichtum 
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Warum  das  so  ist,  wird  man  nicht  zu  fragen  haben,  man  muß  die 
An  seiner  schöpferischen  Phantasie  als  psychologische  Tatsache  hin- 
nehmen. Doch  wird  man  durch  Unterscheidung  und  Klarung  richtiger 
urteilen.  Dürers  Phantasie  ist  keineswegs  gering,  sondern  unerschöpflich 
wie  nun  weiß;  wie  erklart  sich  der  Widerspruch? 

Poetische  Konzeption.  Seine  Konzeption  ist  nicht  rein  formal, 
sondern  neigt   sich  dem  dichterischen  zu.     Man  könnte  unterscheiden 
zwischen  Kompositionen  melir  formaler  und  mehr  dichterischer  Art.  Jene 
kommen  oft  auf  befremdende  Weise  zustande;  diese  sind  in  der  Regel  selb- 
ständig in  der  Konzeption  —  bei  der  Durchführung  kommt  dann  aber  noch  oft 
Fremdes  hinein.    Der  erste  Gedanke  ist  eben  nicht  eine  rein  künstlerische 
Anschauung,  in  Linien  oder  Farben,  sondern  ein  poetisches  Motiv  und 
deshalb  bei  der  Durchführung  elastisch  im  Formalen.    Dürer  denkt  und 
fühlt  sich  hinein  in  eine  Geschichte,  eine  Marterszene  oder  ein  Familien- 
idyll, und  je  nach  dem  Stande  seiner  künstlerischen  Ausdrueksmittel  ge- 
lingt es  ihm,  diese  Vorstellung  eines  Geschehens  auf  ein  Blatt  zu  bringen, 
je  nach  Zeitaufwand  und  Stimmung  führt  er  es  aus.    Gilt  es  etwa  die 
hl.  Familie    darzustellen,   so  sehen   die  Florentiner   einen  schönlinigen 
Autbau,  die  Venezianer  eine  Farbenharmonie,  Rembrandt  einen  traulich 
helldunklen  Raum:   Dürer  denkt  sich,  wie   die  Madonna  beglückt  bei 
ihrem  Kinde  sitzt  und  wie  sie  die  Wiege  mit  dem  Fuß  schaukelt,  wäh- 
rend die  fleißigen  Hände  beschäftigt  sind;  und  wie  Fäigel  ihre  Dienste 
anbieten,  und  wie  Josef  daneben  arbeitet,  und  wie  lustige  Fmgelknaben 
kommen  und  ihm  helfen  und  sich  vergnügen  —  wie  viele  Figuren  da 
sind,  und  wie  sie  zueinander  stehen  und  wie  sie  sich  bewegen  und  gar 
wie  die  Farben  sind,  das  spricht  bei  der  Konzeption   nicht   mit,  das 
kommt  alles  erst  bei  der  Ausführung,  und  so  kann  er  ruhig  ein  Motiv 
oder   eine  Figur   oder   eine  Landschaft  oder   was   sonst  hineinnehmen 
irgendwoher    —    was   er   beim   Ausgestalten   einer   ursprünglichen  zu- 
sammenhängenden formalen  Vorstellung  des  Ganzen  nicht  hätte  brauchen 
können.    Läßt  sich  Tizians  Hieronymus  der  Brera  in  anderer  Bewegung 
denken?  oder  vor  einem  andern  Hintergrund ?  —  wie  leicht  könnte  man 
beim  frühen  Dürer  etwas  verändern,  umstellen  oder  austauschen!  Die 
größten  Reize,  namentlich  seiner  früheren  Werke  liegen  daher,  was  das 


gewonnen:  als  er  nun  seine  eignen  Holzschnitte  entwarf,  da  war  seine  Phantasie  nicht 
unabhängig,  die  ursprünglich  von  außen  angeregten  Vorstellungsbilder  erscheinen  jetzt 
ausgestaltet,  reich  und  großartig  —  daher  die  Übereinstimmung,  im  Aufbau  wie  in 
manchen  Einzelheiten,  der  gewaltige  Unterschied  in  der  Ausfuhrung  und  im  GcfÜhls- 
mhalt.  —  Die  Apokalypse  ist  nicht  das  einzige  Heispiel  für  diesen  konservativen,  aber 
auch  nicht  ganz  freien  Zug  seiner  Konzeption.  l£s  braucht  nicht  gesagt  zu  werden,  daß 
andere  geniale  Künstler  gerade  die  ältesten  Geschichten  oft  von  Grund  aus  neu  auflassen. 
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Ganze  betrifft,  in  dein  Dichterischen,  in  der  Empfindung  —  leidenschaft- 
lich oder  innig  —  die  formalen  Reize  liegen  erst  in  der  Durchführung, 
namentlich  in  der  wunderbaren  Eigenart  seiner  Linie,  ihrer  Kraft  und 
ihrem  Reichtum,  und  dann  —  für  viele  am  wichtigsten  —  in  der  erstaun- 
lichen Technik. 

Formales  in  der  Konzeption.  Was  wir  gesagt  haben,  ist  cum 
grano  salis  zu  verstehen,  soll  das  Eigenartige  seiner  Produktion  deutlich 
machen:  der  einzelne  Fall  ist  natürlich  viel  komplizierter.  Einiges  all- 
gemeine ist  noch  korrigierend  hinzuzufügen.  Vor  allem,  daß  die  formalen 
Momente  im  Laufe  der  Entwicklung  stärker,  selbständiger,  stellenweise 
beherrschend  werden,  in  der  Erfindung  einzelner  Figuren  wie  ganzer 
Szenen.  Namentlich  seit  etwa  1 503  ist  deutlich  eine  Neigung  zu  formaler 
Konzeption  zu  bemerken,  wohl  infolge  des  Verkehrs  mit  Jacopo  de' Barbari. 

In  einigen  Blättern  der  Grünen  Passion  sind  die  wenigen  Figuren 
zu  einem  notwendigen  linearen  Zusammenhang  vereinigt,  sodaü  man 
nichts  zutun  oder  wegnehmen,  anders  stellen  oder  bewegen  könnte; 
namentlich  in  der  Geißelung  und  der  Kreuzabnahme.  Man  halte  die 
Große  Passion  dagegen,  da  fehlt  die  Regie,  jeder  agiert  für  sich  und 
fesselt  den  Beschauer  soviel  er  kann.  Wie  fremd  ihm  in  der  Frühzeit 
solcher  Einienzusammcnhang  war,  zeigt  besonders  deutlich  seine  Kopie  nach 
dem  mantegnesken  Stich  des  Orpheustodes;  die  einzelnen  Figuren  sind 
ungleich  besser  und  kräftiger,  aber  der  Aufbau,  in  dem  sie  dort  zu- 
sammenwirken, ist  ohne  Grund  verloren:  den  hat  er  damals  noch  gar 
nicht  gesehen. 

Jene  Art  linearer  Komposition  lag  Dürer  aber  nicht,  bald  gibt  er 
sie  auf  und  man  merkt  später  nicht  mehr  viel  davon,  außer  bei  großen 
Altartafeln.  Lebenskräftiger  ist  ein  anderes  formales  Moment,  das  da- 
mals bei  ihm  auftaucht  und  bis  um  15 14,  ein  volles  Jahrzehnt  hin- 
durch, seine  Konzeption  vielfach  ausschlaggebend  bestimmt  und  auch 
späterhin  noch  wichtig  bleibt:  die  perspektivische  Raumgestaltung. 
Reiche  Bauten,  zunächst  Innenräumc  oder  Höfe,  werden  an  die  Figuren- 
szene angeschoben,  treten  dann  aber  bald  in  immer  engeren  Zusammen- 
hang mit  der  Figurenanordnung.  Dadurch  ergeben  sich  für  die  Kom- 
position ganz  neue  Möglichkeiten:  die  Figuren  erscheinen  in  verschiedener 
Höhe  (durch  Stufen)  und  weit  auseinander  (durch  Qucrgliedcrungen),  an 
Stelle  des  unbeholfenen  Neben-  oder  Durcheinander  in  frühen  Werken. 
Die  Versuche  in  dieser  Richtung  beginnen  wieder  um  1503  4  (Jesus  im 
Tempel)  und  führen  zu  besonders  Kühnem  und  Neuem  in  der  Kleinen 
Passion  (Christus  zum  Hohenpriester,  zu  Pilatus  geschleppt). 

Der  perspektivische  Aufbau  und  die  dadurch  bedingte  regelmäßige 
Anordnung  der  architektonischen  Stücke  —  rechtwinkliges  Aneinander- 
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stoßen,  paralleles  Hintereinandcrschichten  —  klart  und  systematisiert  die 
Raumanschauung  des  Meisters  so  stark,  daß  auch  die  Hineinstellung  der 
Figuren  in  den  Raum  dadurch  beeinflußt  wird.'-!    Wahrend   früher  die 
Figuren  regellos  auf  die  Bildfläche  gebracht,  wenn  nötig  auch  chaotisch 
gehäuft  wurden,  wie  es  der  Rahmen  gerade  erlaubte  und  die  Auffassung 
des  Inhaltes  forderte,  so  werden  sie  jetzt  —  seit  1503/4   —  gleich  der 
Architektur  regelrecht  projiziert  und  geschichtet.    Sie  erscheinen  in 
einzelnen,  klar  erkennbaren,  der  Hildflache  parallelen  Schichten,  deren 
kulissenartige  Hintereinanderstellung  das  Auge  in  die  Tiefe  führt.  (So 
kommt  er  auch  vereinzelt  zu  ungewöhnlich  tiefer  Anordnung  der  Figuren: 
Pfingsten,   Kl.  Passion.")     Dementsprechend   sind  die  Figuren  als  Teile 
solcher  idealer  Schichten  aufgefaßt.    Besonders  wichtig  sind  ihm  die  vom 
abschließenden  Figuren:  eine  oder  zwei,  für  den  Inhalt  ineist  nebensach- 
liche Figuren,  die  ganz  vorn  zunächst  dem  Rahmen  in  breiter,  gewöhn- 
lich  heller  Flache  abschließen;  sie  sind  der  feste,  klare  Anhalt  für  die 
Tiefenbewegung  des  Auges;  nichts  kommt  nach  vom  weiter  hervor.  (Ein 
Kunstgriff,  den  die  Italicner  etwa  gleichzeitig  entwickeln,  der  bald  zum 
Schema  erstarrt  und  jahrhundertelang  in  aller  italienisch  beeinflußten  Kunst 
wiederkehrt. )    In  frühen  Kompositionen  dagegen  ist  das  Auge  beunruhigt, 
weiß  nicht,   wo    die   Tiefenbewegung   des   Hodens,   der  Figurengruppe 
beginnt  —  man  könnte    sozusagen   keinen  Vorhang   herablassen.  Zwei 
sonst   ahnliche  Kompositionen  möge  man  hierfür  vergleichen,  etwa  die 
Kreuznagelung   in  der  Grünen  und  in  der  Kleinen  Passion.  Natürlich 
beschrankt  sich  die  systematische  Raumanschauung  nicht  auf  die  Figuren, 
sondern  erfaßt  auch  alles  l'brigc;   man  vergleiche  z.  B.  den  Boden  bei 
einer  frühen  und  einer  spateren  Madonna:  dort  steigt  er,  als  Rasenflache 
etwa,   unregelmäßig  und  geringe  Illusion  gebend  vom  Rahmen  her  an 
—  hier  hebt  er  sich,  als  Gestein,  dicht  am  Rahmen  ein  kleines  Stück  senk- 
recht empor,  um  dann  wagerecht  in  die  Tiefe  zu  gehen. 

Fs  ist  klar,  daß  durch  diese  systematische  Projizierung  und  Schich- 
tung ein  starkes  formales  Moment  in  Dürers  Schaffen  hineinkommt,  das 
auch  bleibt,  wahrend  jener  lineare  Aufbau  der  Grünen  Passion  bald 
wieder  verschwindet. 

In  spater  Zeit  wirken  die  Verteilung  von  Helligkeit  und  Dun- 
kelheit sowie  plastische  Gedanken  bei  der  Konzeption  mit.  Immer  aber 
bleibt  noch  ein  starker  Einguß  dichterischer  Fauptindung,  bis  zuletzt, 
neben  diesen  emporkommenden  formalen  Momenten,  wenn  auch  nicht 
mehr    so  beherrschend  wie  in  den  früheren  Jahren.     (Wir  denken  hier, 


2)   In  Viators  perspektivischem  Musterbuch,  das  Dürer  kannte  und  benutzte,  wird 
demonstriert,  wie  man  Fijfuren  auf  zurückgehender  Ebene  zu  zeichnen  hat. 
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wohlverstanden,  immer  nur  an  den  Heginn  des  künstlerischen  Prozesses, 
keineswegs  an  die  fertigen  Werke.) 

Zusammenstücken;  Ursprung  der  einzelnen  Stücke.  Nun 
gibt  es  aber  auch  Werke,  bei  denen  von  einer  ursprünglichen  Konzeptton 
überhaupt  nicht  die  Rede  sein  kann,  die  vielmehr  aus  einzelnen  fertigen 
Stücken  zusammengesetzt  sind.  Ks  handelt  sich  um  Werke  von  völlig 
anderem  Charakter  als  die  zahlreichen  Blatter  religiösen  Inhalts,  an  die 
wir  eben  hauptsachlich  dachten.  Dürer  hat  dabei  auch  ein  anderes  Pub- 
likum im  Auge,  es  sind  große  kostbare  Kupferstiche;  das  Höchste  was 
seine  Kunst  zu  leisten  vermag  will  er  darin  zeigen:  hauptsachlich  die 
Bewältigung  des  nackten  Körpers,  worin  die  Welschen  damals  den  Deutschen 
so  sehr  über  waren.  So  entstanden  die  zahlreichen  großen  Kupfer  mit 
nackten  Figuren  von  1407— 1504,  von  den  > Vier  Hexen«  bis  zu  Adam 
und  Eva«.  Die  nackten  Figuren  sind  ihm  die  Hauptsache,  nicht  der 
Zusammenhang  der  Komposition:  mehrfach  hat  eine  ursprüngliche  ein- 
heitliche Konzeption  nicht  bestanden,  zu  den  vorhandenen  Figuren,  die 
er  auf  verschiedenem  Weg  erworben  hat,  wird  der  Inhalt,  die  Umgebung, 
der  Zusammenhang  nachtraglich  hinzugefügt.  Also  nicht  einmal  das 
dichterische  Konzipieren  wie  in  jenen  religiösen  Werken;  daher  die  Einzel- 
heiten in  völliger  Anarchie,  die  um  so  auffallender  ist,  je  viclteiliger  die 
Stücke  sind.  Dürer  strebt  da  nach  etwas  was  er  damals  noch  nicht  be- 
herrscht: er  ist  noch  nicht  sicher  im  Mechanismus  der  menschlichen  Gestalt, 
kann  sie  nicht  frei  hinstellen  und  bewegen  wie  es  eine  zusammen- 
hangende Konzeption  erfordern  würde.  Wie  leicht  und  elegant  setzt 
I.ionardo  ein  plastisches  Motiv  hin,  oder  einen  Zusammenhang  plastischer 
Motive,  wie  er  es  gerade  braucht!  Dürer  muß  Rat  halten  mit  den  Vor- 
raten seiner  Mappe:  Kopien,  Konstruktionen  und  Modell/eichnungen;  sie 
alle  mußten  so  verwendet  werden,  wie  sie  eben  waren. 

Erst  um  15 14  15,  als  er  in  allem  die  Höhe  seiner  Kunst  erreicht 
hat,  da  hat  er  auch  die  menschliche  Figur  völlig  bemeistert.  Kinige 
Skizzen,  (L.  194,  105^  geben  davon  Kenntnis,  wie  er  jetzt  nackte  Figuren 
jeder  Proportion,  Wendung  und  Bewegung  schnell  und  leicht  hinsetzt; 
zur  Ausführung  ist  damals  nichts  mehr  gekommen,  wohl  aber  spurt  man 
in  den  Gevvandfiguren  nunmehr  diese  Beherrschung  des  Körpers,  das  Be- 
wußtsein ihrer  Wichtigkeit,  und  den  Willen  sie  geltend  zu  machen:  wo 
vorher  Stoftmassen  erschienen,  finden  wir  jetzt  klar  durchgearbeitete  Stand- 
und  Bewegungsmotive,  die  Glieder  und  Gelenke  zeigen  deutlich  ihre 
Funktion;  die  Gewandung  in  ihrem  ganzen  Reichtum  dient  diesen  plasti- 
schen Gedanken  (vgl.  unten).  Im  Besitz  solcher  Sicherheit  kann  er  dann 
auch  anders  komponieren  als  einstmals. 

Nackte  Figuren.    In  früher  Zeit  also  ist  er  unselbständig  in  den 
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ruckten  Figuren  und  daher  auch  in  ihrer  Zusammenordnung.  Langst  be- 
kannt ist  die  eigentümliche  Kntstehungsart  bei  dem  Großen  Satyr.  Die 
einzelnen  Figuren  sind  Kopieen  aus  drei  verschiedenen  italienischen 
Vorlagen.9)  Nicht  bloß  die  allgemeine  Anlage  der  Figuren  ist  übernommen, 
weil  sie  ihm  vielleicht  eleganter  bewegt  schienen,  sondern,  wenn  möglich, 
auch  die  Innenzeichnung,  die  Muskulatur,  selbst  wenn  sie  für  seinen  Zweck 
nicht  paßte;  wovon  man  sich  durch  einen  genauen  Vergleich  über- 
zeugen wird. 

Nun  hat  er  das  begreifliche  Streben,  sich  auf  eigene  Füße  zu  stellen, 
allein  fertig  zu  bringen,  was  die  Welschen  konnten.  Daher  die  Begeiste- 
rung mit  der  er  sich  auf  die  P  r  op  0 r  t  io  ns s t  udi  en  wirft.  Ich  habe 
an  anderer  Stelle  nachzuweisen  versucht,  wie  er  in  den  ersten  Jahren 
des  i6.  Jahrhunderts  eifrig  an  einem  Proportionsschema  arbeitet,  und 
wie  er  nun  bei  seinen  nackten  Figuren  sofort  davon  Gebrauch  macht  : 
so  entstanden  die  Wiener  Zeichnung  von  1501,  die  große  Fortuna, 
Adam  und  Fva  und  anderes  was  er  nicht  ausführte  (Aeskulap)  oder  doch 
noch  wesentlich  veränderte  (Apoll  und  Diana).  Diese-  Entstehungsart 
löst  also  das  Kopieren  nach  Italienern  ab.4) 

Neben  diesen  F.ntstehungsarten  —  Kopieren  und  Konstruieren  — 
lauft  nun  noch  eine  dritte:  Aktzeichnen.  Modellstudien,  die  der  impressio- 
nistisch gewöhnte  Moderne  überall  als  selbstverständlich  voraussetzt  — 
bei  Dürer  ist's  natürlich  seine  Frau,  so  variabel  auch  die  Formen  sind,  bei 
den  eleganteren  Italienern  ist's  eine  Geliebte,  oder  auch  mehrere  —  Mo- 
dellstudien hat  Dürer  keineswegs  so  systematisch  und  häufig  gemacht 
wie  es  heute  unerläßlich  ist,  vor  allem  aber  hat  er  nicht  bei  der  Aus- 
führung seiner  Werke  ein  Modell  vor  sich  gehabt.    Hei  Benutzung  einer 
Modellstudie  handelt  es  sich  daher  zunächst  um  Übernahme  der  Stellung 
und  Bewegung,  und  der  wichtigsten  Details  einer  früheren  Zeichnung. 
Zu  unterscheiden  davon  ist  die  durch  Sehen  und  Zeichnen  erworbene 
allgemeine   Kenntnis   des  Körpers,  die  auch  jenen  in  der  Hauptsache 
anders  entstandenen  Figuren  bei  der  Ausführung  zu  gute  kam;  schließlich 
benutzt  er  in  wachsendem  Maße  Detailstudien,  die  er  ad  hoc  macht  (Tür 
den  Adam  erhalten,  L.  234):  Bewegung  und  Proportion  halten  sich  aber  an 
das  fremde  Vorbild  oder  das  Konstruktionsschema  —    also  eine  höchst 
eigentümliche  Mischung  idealistischen  und  naturalistischen  Produzierens. 

3)  Auf  die  vorher  nicht  bekannte  oder  falsch  erklärte  Herkunft  des  Mannes  mit 
der  Keule,  nämlich  aus  einer  Zeichnung  nach  Pollaiuolo  L.  347,  hat  Zucker  hingewiesen, 
in  dieser  Zeitschrift,  1S97,  S.  41. 

*)  Die  späteren  Proportionsstudien,  seit  der  Wiederaufnahme  um  1512,  dienen 
nicht  zu  praktischer  Verwendung ,  sondern  zu  dem  systematischen  Lehrbuch;  benutzt 
sind  sie  nur  bei  Köpfen. 
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Natürlich  hat  er  jede  Gelegenheit  benutzt,  zu  sehen  und  womöglich 
auch  zu  zeichnen.  Von  den  ausgeführten  Werken  scheinen  mir  als  Ganzes 
die  Vier  Hexen  auf  Naturstudien  zurückzugehen,  nach  der  Unregelmäßig- 
keit in  Proportionen  und  Flächenprojektion.  Auf  dies  frühste  Aktblatt 
folgen  nun  jene  Kupfer  mit  kopierten  und  dann  mit  konstruierten  Figuren; 
um  1503  4,  als  eine  außerordentliche  Steigerung  seiner  Kunst  auf  allen 
Gebieten  eintritt,  hat  er  sehr  intensiv  Akt  studiert,  wie  die  Behandlung 
des  Nackten  bei  Adam  und  Eva  zeigt;  im  Vergleich  damit  erscheint  das 
Frühere  durchaus  akademisch  in  der  Oberfläche. 

Erhalten  ist  aus  der  frühen  Zeit  nur  eine  Modellzeichnung,  von 
der  Wanderschaft  1403  J,.  345):  keine  eigentliche  Aktstudie,  sondern  mög- 
lichst schnell  hingezeichnet,  um  eine  Gelegenheit  zu  benutzen,  die  sich 
nicht  oft  bieten  mochte.  Man  rindet  auch  keine  Verwendung  dieser 
Figur,  im  Unterschied  zu  sorgfaltigen  Aktstudien.  Die  Badestuben  sind 
keineswegs  direkt  nach  der  Natur  gezeichnet,  sondern  —  wie  doch  der 
Augenschein  lehren  sollte  —  komponiert;  vielleicht  mit  Benutzung  von 
Naturstudien.  Aus  spaterer  Zeit  besitzen  wir  die  Zeichnung  eines  Mannes 
(in  Weimar),  und  von  der  venezianischen  Reise  die  einer  stehenden  Frau 
in  ganzer  Figur,  vom  Rücken  gesehen  ^Smlg.  Blasius,  E.  138).  Von  dieser  Mo- 
dellstudie laßt  sich  ihre  Benutzung  und  eine  interessante  Filiation  nachweisen. 

Die  Blasiussehe  Zeichnung  ist  in  Venedig  gezeichnet,  1506  datiert. 
Daß  sie  nach  der  Natur  gemacht  ist,  ergibt  sich  aus  Anlage  und  Einzel- 
heiten. 

Diese  Aktstudie  ist  benutzt  bei  dem  Imhofschen  Silberrelief  (abge- 
bildet bei  Thausing,  Dürer,  2.  Aufl.,  Bd.  II,  S.  49).  Ich  kenne  das  Ori- 
ginal nicht,  doch  ist  es  für  diesen  Zusammenhang  wohl  auch  gleichgiltig. 
ob  die  Ausführung  von  Dürer  ist,  oder  ob  bloß  eine  Dürersche  Zeichnung 
benutzt  ist.  Eine  solche  ist  uns  leider  nicht  erhallen,  hat  aber  zweifel- 
los existiert.  In  dieser  Zeichnung  war  also  die  Venezianer  Modellstudie 
benutzt,  trotz  wesentlicher  Veränderungen  im  Standmotiv:  die  Figur  stützt 
sich  hier  rechts  auf  einen  Pfeiler,  das  linke  Bein  wird  so  zum  Standbein, 
das  andere  als  Spielhein  über  das  linke  gekreuzt;  der  rechte  aufruhende 
Arm  tritt  im  Ellenbogen  mehr  heraus,  wahrend  der  andere  naher  an  den 
Körper  gebracht  ist;  die  ganze  Figur  ist  etwas  seitlich  gedreht.  Trotz 
dieser  Veränderungen  gerade  im  Wesentlichen  der  Figur  ist  jener  Akt 
überall  im  Detail  benutzt,  was  bei  einem  plastisch  frei  schaffenden  Künstler 
nicht  wohl  denkbar  wäre.  Wir  brauchen  nicht  auf  die  zahlreichen  ge- 
nauen Ubereinstimmungen  im  Detail  aufmerksam  zu  machen  (beide  Arme, 
Beine,  eigentumliche  Kopisteilung,  selbst  Teile  der  im  ganzen  völlig  anders 
disponierten  Hüftpartie). 

Daß  nicht  ein  Stümper  diese  sonderbare  und  tur  unsere  Begriffe 


Digitized  by  Google 


Über  Dürers  künstlerische*  Schaffen. 


455 


tinkünstlerischc  Teilbenutzung  gemacht  hat,  sondern  Dürer  seihst,  beweist 
die  Skizze  zum  Sündenfall  ^Albertina,  Schönbr.  und  Meiler  410)  von  15 10. 
Die  Kva  ist  nämlich  eine  Wiederholung  jener  Imhoffigui  (oder  der  ver- 
lorenen Vorzeichnungi,  im  (tanzen  wie  im  Detail. 

An  Hüften  und  Beinen  finden  sich  interessante  Bentimenti:  die  ur- 
sprungliche Zeichnung  stimmt  hier  genau  mit  der  Imhofligur,  auch  die 
Schraffuren  waren  schon  entsprechend  gegeben;  seinem  damaligen  Linien« 
empfinden  mißfielen  jedoch  einige  Harten  [z.  B.  am  Knie  des  Stand- 
beins „  die  er  durch  starke  Linien  ausgleicht;  das  Standbein  wird  breiter 
und  weicher,  der  Kontur  des  Spielbeins  wurde  daher  auch  nach  vorn 
verschoben  und  die  Schraffuren  dementsprechend  korrigiert.  Auch  die 
sonstigen  Änderungen  sind  interessant,  in  der  Hüftpartie,  an  den  Knochein. 

Diese  Zeichnung  ist  dann  bekannlich  benutzt  zu  dem  Sündenfall,  dem 
ersten  Holzschnitt  tler  Kleinen  Passion,  jedoch  mit  starken  Änderungen; 
eine  oder  zwei  Zeichnungen  wird  man  sich  noch  dazwischen  zu  denken 
haben.  Die  Körper  erscheinen  mehr  von  vorn  gesehen.  Die  Kva  stimmt 
mit  der  Albertinazeichnung  in  der  Stellung  (aber  gedreht,  d.  h.  als  Zeich- 
nung völlig  neu  ,  der  Adam  ist  ganz  anders  bewegt,  die  Beine  aber  doch 
im  Anschluß  an  die  Albertinaskizze  gezeichnet,  also  wieder  Benutzung 
eines  Teils  bei  völlig  anderer  Anlage  des  Ganzen.8) 

Also  Kopien,  dann  Konstruktionen  und   daneben  Akt/eichnungen 
finden  wir  —  bis  gegen  die  Mitte  des  2.  Jahrzehnts  —  für  die  nackten 
Figuren  benutzt;  kein  selbstherrliches  Schaffen.    Solche  eingesetzten  Fi- 
guren, die  in  anderem  Zusammenhang  entstanden  waren,  passen  natürlich 
nicht  immer  in  die  neue  Umgebung,  sie  sind  nicht  von  einer  Hauptvor- 
stellung geschaffen  und  regiert,  stehen  deshalb  nur  in  einer  lockeren  Be- 
ziehung zum  Inhalt,  nicht  wie  dieser  es  eingeben  würde  bewegen  sie  sich, 
sondern  wie  das  italienische  Vorbild  oder  das  Konstruktionsschema  oder 
das  Modell.    Daher   zuweilen   die  Unklarheit  in  den  Beziehungen  der 
Figuren,  zum  mindesten  das  Ungenügende:  was  zwischen  Adam  und  Eva 
vorgeht,   konnte   man   aus  dem    berühmten  Kupferstich  nicht  eruieren, 
wenn  man  die  Geschichte  nicht  auswendig  wüßte;  was  hat  etwa  Quercia 

"»i  Drei  Änderungen  sind  durch  die  Zusammenstellung  mit  dem  Adam  verur- 
sacht: der  Kopf  i>t  zu  ihm  herumgewendet  ('die  eigentümliche  Haareinteilung  am  Nacken 
ist  jedoch  gebliehen,  obwohl  die  Zopfe  fehlen,  in  paradiesischer  Kinfachheit),  der  linke 
Arm  gebt  nach  ohen  (daher  mit  verfehltem  Ansatz»,  der  rechte  zum  Apfel. 

Auffallend  außerdem  wie  anders  im  Hol/schnitt  die  Figuren  zum  Kähmen  pro- 
portioniert sind  als  in  der  Zeichnung :  überall  i-t  weggeschnitten,  socl.iß  die  Figuren  auf 
drei  Seiten  dicht  an  den  Rahmen  kommen,  die  BUdflächc  mehr  beherrschen;  der  Baum  des 
Lebens   tritt  unter  »einen  Genossen  starker  hervor        eine  Konzentrierung  der  Bild- 
elemente,  die  für  Dürers  Arbeilen  charakteristisch  ist,  wie  wir  unten  noch  an  einigen 
Beispielen  zeigen  wollen. 
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daraus  gemacht,  oder  RafTael  in  der  stanza  della  segnatura!  Wenn  es 
sich  um  einfache  Existenzfiguren  handelt,  fallt  freilich  diese  sonderbare 
Entstehungsart  weniger  auf,  z.  B.  bei  der  Großen  Fortuna.  Doch  ist  es 
immerhin  gut  zu  wissen,  daß  in  solchen  Fallen  nicht  der  Inhalt  künst- 
lerische Form  gewonnen  hat,  in  einem  starken  psychischen  Akt,  sondern 
daß  er  in  kühler  Ueberlegung  einer  existierenden  Form  nachtraglich  hin- 
zugefügt ist:  wie  der  Gaul  von  1506,  der  Ritter  von  1498  zusammen- 
gesetzt sind  zu  dem  berühmten  Kupferstich  von  15 13,  über  dessen  tief- 
gründigen Gehalt  so  viel  gestritten  worden  ist. 

Landschaften.  Etwas  anders  liegen  die  Verhaltnisse  bei  den 
Landschaften.  Das  eigentümliche  Zusammenstücken,  das  Verwenden  fertiger 
Teile,  findet  sich  auch  hier.  Noch  15  19  nimmt  er  zu  dem  Stadtbild  im 
Hintergrund  des  hl.  Antonius  (B.  58)  eine  große  Partie  aus  einer  um  Jahrzehnte 
früheren  Aufnahme  von  Trient  (L.  109),  Zug  für  Zug,  worauf  Handcke  auf- 
merksam gemacht  hat;  und  da  dem  Künstler  diese  Vedute  zu  einem  solchen 
Zweck  nicht  reich  genug  gewesen  war,  so  hatte  er  noch  ein  anderes 
Stück  darüber  gesetzt.  Aber  er  steht  doch  in  den  Landschaften  von 
vornherein  auf  eigenen  Füßen,  ganz  anders  als  bei  den  nackten  Figuren. 
Was  bei  diesen  in  der  Frühzeit  wesentlich  ist,  seine  Unsicherheit,  fallt 
hier  weg:  nichts  war  ihm  leichter,  wie  er  aus  Wolgemuts  Werkstatt  kam, 
als  aus  freier  Erfindung  einen  landschaftlichen  Hintergrund  beliebigen 
Formats,  Stadt  oder  Land,  mit  ein  paar  Strichen  hinzusetzen;  im  Wol- 
gemutschen  Schema:  sanfte  Hugelzüge,  darauf  lange  Reihen  kugeliger 
Büsche,  unten  Wasser,  Balkenbauten  im  Mittelgrund;  vorne  kommt  wenn 
nötig  eine  hohe  schmale  Baumgruppe  zum  Zurückschieben  und  Beleben. 
So  finden  wir  die  Landschaft  in  der  Wolgemutschen  Werkstatt  der  00  er 
Jahre,  dem  Schatzbehalter,  dem  Pcringsdörtfer  Altar  (und  schon  im 
Hofer  Altar  zeigen  sich  die  Ansätze  dazu),  so  finden  wir  sie  in  Dürers 
frühen  Werken,  bis  zur  Apokalypse.  Die  Stadtansicht,  eine  krumme 
Straße  mit  Giebelhausern,  wie  wir  sie  im  Basler  Hieronymus  von  1492 
finden,  verschwindet  bald,  jene  konventionelle  Berglandschaft  bleibt  da- 
gegen ziemlich  lange,  bis  etwa  1408.  Seine  Naturbeobachtung,  Sehen  und 
Zeichnen,  dient  ihm  dazu,  diese  schematische  Anlage  zu  beleben,  mit 
gesehenen  Details  zu  füllen.  Eine  Frlanger  Zeichnung  (L.  4311  zeigt 
ihn  bei  der  Arbeit  des  Zusammensetzens  verschiedener  Requisiten  zu  dein 
gewohnten  Bilde;  man  hält  sie  merkwürdigerweise  für  ein  Naturstudium. 

Neben  diesen  frei  erfundenen  Landschaften  kommen  vereinzelt  auch 
andere  vor,  in  denen  eine  Naturstudie  als  Ganzes  übernommen  ist,  z.  B. 
die  Madonna  mit  der  Meerkatze.  Die  Anlage  ist  daher  hier  individueller 
(vergl.  jedoch  unten). 

Nach  der  Apokalypse,  seit  1498,99  etwa,  drängt  sich  nun  eine  be- 
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stimmte  Art  von  Veduten  in  die  Hintergründe  hinein,  und  gibt  ihnen  so 
ein  andres  Gepräge:  es  sind  anscheinend  Naturansichten,  und  /.war  aus 
Tirol,  die  mit  der  bekannten  Gruppe  von  Handzeichnungen  genau  zu- 
sammengehen, in  der  Art  der  .Motivwahl,  des  Sehens  und  der  Durch- 
führung. Unmittelbare  Beziehungen  /wischen  blättern  beider  Gruppen 
—  der  ausgeführten  Werke  und  der  erhaltenen  Naturstudien  —  finden  sich 
nicht.7)  Man  hat  demnach  außer  den  erhaltenen  noch  andere,  uns  verlorene 
Naturaufnahmen  aus  Tirol  anzunehmen,  die  in  jenen  Werken  genau  über- 
nommen waren. 8) 

Sie  erscheinen  also  seit  1408  qq  etwa,  und  gehen  bis  1506.  Dahin 
gehören  Gemälde  ^Selbstbildnis  von  1408,  Beweinung  in  München,  An- 
betung in  den  Ufnzien,  Rosenkranzfest  1,  Kupferstiche  ^Großer  Satyr,  Amy- 
mone,  Eustachius,  Große  Fortuna),  Holzschnitte  (  Heimsuchung  im  Marien- 
lehen) und  Zeichnungen.  Frei  Erfundenes  unterscheidet  sich  von  solchen 
Veduten,  erscheint  gekünstelt,  wie  Spielzeug:  z.  B.  die  Renaissancestadt 
auf  dem  Holzschnitt  des  Marienlebens,  der  Christi  Abschied  von  Maria 
darstellt.  Anderes,  die  Nürnberger  Pieta,  der  Herkules,  zeigen  eine  Ver- 
mengung von  Gesehenem  und  Erfundenem. 

In  der  Apokalypse  wie  gesagt  fehlen  die  Tiroler  Burgen  noch,  und 
wiederum  nach  der  Reise  von  1506  kommen  nur  noch  gelegentlich  Erinne- 
rungen vor,  aus  dem  Handgelenk  hingesetzt.  Man  braucht  deswegen  nicht, 
zur  Vermehrung  der  Hypothesen,  eine  Tiroler  Reise  um  i4q8  anzunehmen: 
die  Tiroler  Studien  können  jahrelang  unbenutzt  in  der  Mappe  gelegen 
haben,  gerade  in  die  Apokalypse  paßten  sie  ja  nicht  hinein,  da  die  obere 
Bildhälfte  für  die  himmlischen  Vorgänge  reserviert  bleiben  mußte. 

Hie  Übernahme  aus  den  betreffenden  Studienblättern  wird  man  sich 
in  den  Details  mit  der  gleichen  Genauigkeit  zu  denken  haben  wie  bei  jenem 

7)  Händcke  glaubt,  daß  der  Hintergrund  des  Eustachius  nach  der  Pariser  Zeich- 
nung eines  Bergschlosses,  L.  301.  gearbeitet  sCi;  meines  Krachtens  ist  jedoch  jene 
Zeichnung  eine  spätere  Kopie  nach  dem  Stich:  auf  grundiertem  Papier,  gegen  seine  sonstige 
Gewohnheit,  in  gleichem  Sinn  wie  der  Stich  isodaß  er  heim  Übertragen  sehr  umständlich 
hätte  arbeiten  müssen),  in  manchen  Einzelheiten  von  subalterner  Auffassung ;  namentlich 
aber  ist  der  untere  Kand  in  derselben  komplizierten  Weise  eingebuchtet  wie  es  auf  dem 
Mich  durch  die  Bäume  und  Büsche  davor  begründet  ist.  Wer  sich  daraufhin  die 
R.'atter  ansieht,  wird  nicht  mehr  an  die  Originalität  der  Pariser  Zeichnung  glauben 
können. 

,  **)  So  wäre  eine  Vedute  von  Klausen,  wenn  Händokcs  Vermutung  richtig  ist,  das 
Vorbild  für  die  Landschaft  unter  der  Großen  Fortuna  -  jedenfalls  eine  einleuchtende 
Hypothese  und  sehr  viel  besser  als  die  früheren  Vorschläge,  vom  Haigcrloch  etwa;  frei- 
lich nur  Hypothese,  da  noch  genug  Abweichungen  bleiben.  Jedenfalls  hat  Dürer  nicht  ver- 
säumt, diese  großartige  und  seinem  damaligen  Geschmack  so  sehr  entsprechende  Szenerie 
aufzunehmen;  und  Veränderungen  bei  der  Ausführung  durch  Zutun  und  Wegschneiden 
finden  wir  auch  sonst,  vergl.  unten. 
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Antonius  von  15  10,  wo  wir  Original  und  Wiederholung  vergleichen  können. 
Ks  war  dem  Künstler  sicherer  und  bequemer,  all  diese  Türme  und  Krker, 
so  wie  sie  in  der  Natur  gewachsen  waren  (u\  h.  nach  seinen  Naturauf- 
nahme) zu  zeichnen,  als  wie  sie  frei  zu  erfinden;  jene  Renaissancestadt 
mochte  ihm  bald  abstrakt,  unwahrscheinlich  vorkommen. 

Als  Ganzes  dagegen  sind  diese  Veduten  offenbar  vielfach,  je  nach 
dem  Zweck,  verändert,  durch  Wegschneiden  wirksamer  gemacht,  namentlich 
aber  bereichert  durc  h  Anfügen  oder  Zusammenstücken,  wie  es  ja  beim 
Antonius  noch  festzustellen  ist.  Der  Vergleich  eines  Blattes  der  Grünen 
Passion,  Christus  vor  Pilatus,  mit  der  Skizze  dazu,  zeigt  wie  die  Ver- 
änderung der  Kigurenkomposition  (das  Abstehen  und  Tieferstehen  der 
Herangekommenen"1  auch  eine  Veränderung  der  Landschaft  nach  sich  zieht: 
Gebäude  werden  hinzugefügt,  die  alten  verändert,  die  Gcsamtlinic  wirk- 
sam geführt.  So  deutlich  also  auf  den  ersten  Blick  die  Tiroler  Burgen 
als  Vorbilder  zu  erkennen  sind,  und  so  genau  die  Naturstudien  das  Gesehene 
wiedergeben,  so  fraglich  scheint  es  mir  deshalb,  ob  die  so  veränderten 
Hintergründe  der  Kupferstiche  jemals  mit  Sicherheit  zu  identifizieren  sein 
werden. 

Außerdem  aber  bilden  diese  Tiroler  Felsenburgen  keineswegs  die 
ganze  Landschaft,  sondern  nur  ein  Stück  des  Hintergrunds.  Sie  werden 
meist  an  eine  Seite  geschoben,  daneben  öffnet  sich  noch  eine  weitere 
Fernsicht,  gern  mit  Wasser;  diese  Teile  nun  sind  frei  komponiert,  daher 
auch  mit  den  üblichen  konventionellen  Details  gegeben,  wie  man  bei  den 
obengenannten  Werken  sehen  wird.  Die  Umbildung  seines  Sehens  und 
seiner  Bestrebungen  zeigt  sich  gerade  in  diesen  frei  erfundenen  Teilen; 
um  1500  noch  der  Apokalypse  ahnlich,  um  1504,  bei  dem  Uffizienbild 
etwa,  mit  perspektivisch  durchgearbeiteter  Architektur.  Diese  hinzuphan- 
tasierten Ausblicke  gehen  aus  dem  Streben  nach  diagonaler  Raumvertiefung 
hervor.  Auch  an  die  Vedute  mit  dem  Weiherhäuschen  ist  im  Kupferstich 
noch  ein  Stück  hinzuphantasiert  (vergl.  unten). 

Endlich  bleiben  jene  Veduten  als  Hintergrund  an  die  Szene  an- 
geschoben, die  Szene  spielt  nicht  im  Gebirge,  sondern  vorn  auf  einer 
bequemen  Bühne,  von  der  mit  mehr  oder  weniger  Geschick  zu  der  Ge- 
birgskulisse  übergeleitet  wird;  seit  1503  4  dienen  dazu  Architekturstücke, 
Ruinen,  Terrassen,  der  Ubergang  wird  dem  Auge  wahrscheinlicher  ge- 
macht. Immerhin  bleibt  auch  in  dieser  Beziehung  ein  Aneinander- 
schieben,  Zusammenstücken,  die  Konzeption  ist  nicht  einheitlich,  Figuren 
und  Landschaft  sind  nicht  mit-  und  ineinander  gedacht  wie  bei  Giorgione, 
oder  Böcktin,  auch  die  Landschaft  als  begleitende  Note  fein  zur  Figuren- 
komposition gestimmt  wie  etwa  bei  Raffael  —  sondern  die  zufallig  ver- 
schwägerten Kiemente  vertragen  sich  so  gut  sie  können. 
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Auch  die  architektonischen  Hintergründe  sind  zuerst  in  solcher 
Weise  angeschoben,  bald  aber  gelingt  ihm  hier  die  innige  Verbindung 
der  Figurenkomposition  mit  der  architektonischen  Bühne,  wie  man  in  der 
Kleinen  Passion  sieht  (vergl.  oben). 

In  der  freien  Landschaft  dagegen  bleibt  es  im  allgemeinen  bei 
dem  Aneinanderschieben,  er  kann  die  Figuren  nicht  wirklich  hineinstellen, 
da  er  sie  nicht  als  Staffage  in  eine  Fernlandschaft  bringen  darf,  da  er 
andererseits  nicht  die  Mittelgrundlandschaft  erobert,  wie  sie  Giorgionc 
oder  Tintoretto,  Flsheimer  oder  Rembrandt  kennen,  in  der  sich  leidlich 
große  Figuren  bewegen  lassen.  Nur  einige  ganz  vereinzelte  Blatter  geben 
die  Figuren  von  vorn  bis  in  den  Mittelgrund  hinein  in  allmählicher 
Verkleinerung  (namentlich  die  Kreuznagelung  und  die  Ausgießung  des 
hl.  Geistes  in  «1er  Kleinen  Passion);  Dürer  hat  aber  diese  Bildanschauung, 
einen  Ausfluß  seiner  perspektivischen  Studien,   nicht  weiter  entwickelt. 

In  andern  ebenso  vereinzelten  Fallen  kombiniert  er  eine  oder  ein 
paar  Figuren  mit  einem  landschaftlichen  Vordergrund,  den  er  aus  einer 
Studie  entwickelt  (z.  B.  die  beiden  Einsiedler)  —  es  ist  das  eine  F>- 
veiterung  und  Belebung  der  stets  üblichen  Vordergrundbühne  für  die  Fi- 
guren. Ein  sehr  fruchtbarer  Gedanke  für  Verbindung  großer  Figuren 
und  ausgeführter,  planartig  von  oben  gesehener  Landschaft  findet  sich 
nur  einmal,  ebenfalls  ohne  von  ihm  weiter  entwickelt  zu  werden,  in 
der  Großen  Kanone  :  ein  Hügelzug  vorn  mit  den  großen  Figuren, 
der  sich  allmählic  h  zur  Fcrnlandschaft  hinabsenkt,  ein  im  1 7.  Jahrhundert 
außerordentlich  häufiges  Schema. 

Kleinere  Landschaften  der  spateren  Zeit  sind  meist  aus  dem  Hand- 
gelenk hingesetzt,  durch  Verwendung  bekannter  Elemente,  wie  es  gerade 
der  Zweck  und  die  Große  der  zu  füllenden  Flache  verlangen.     So  be- 
gegnen uns  alte  Bekannte  in  den  Fernblicken  kleineren  t'mfangs  hinter 
den  Madonnen,  den  Passionsszenen,  der  Melancholie  u.  s.  w.    Wir  kennen 
aus  jener  Zeit  seine  wundervollen   Naturstudien   nach  einfachen  franki- 
schen Landschaften:  diese  feinen,  flachgenommenen  und  in  den  Effekten 
sehr  zarten  Aquarelle  konnte  er  aber  in  seine  Kupferstiche  und  Holz- 
schnitte nicht  hineinbringen,  so  wie  einst  die  Tiroler  Felsburgen,  denn 
er  brauchte  da  —  mit  Rücksicht  auf  die  Gesamtwirkung,  in  Tonverteilung 
und  Tiefengliederung   —  große  Wasserspiegel,  phantastische  Städte  und 
kuüssenartig  hintereinander  geschobene  Felsufer.     Nur  bei  jener  Eisen- 
radierung,  der  Großen  Kanone,  1518,    findet  sich  eine  köstliche  frische 
trankischc  Landschaft,  in  der  Anlage  und  Durchführung,  der  Raumwir- 
kung und  den  Details  völlig  gesehen,  voll  Erdgeruch,  um  mich  modern 
auszudrucken  —  aber  schließlich  doch,  im  Bilde  zu  bleiben,  parfümiert:  links 
hat  er  wieder  eine  höchst  unfränkische  Seeküste  angeschoben,  eben  mit 
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Rücksicht  auf  die  Gesamtwirkung  des  Blattes,  wie  er  sie  wünschte.  Der 
andere  dominierende  Hintergrund  später  Zeit,  auf  dem  mehrfach  erwähnten 
Antonius  von  1510,  ist  ohne  Einklang  mit  der  Figur.  — 

Aus  der  Gewöhnung  an  solches  Zusammenstücken,  bei  Figurenkom- 
positionen wie  bei  Landschaften,  erklart  sich  auch  jenes  eigentümliche 
Verfahren,  das  er  seit  etwa  1504  annimmt,  als  mehr  und  mehr  Be- 
stellungen auf  reiche  Gemälde  an  ihn  kommen:  da  die  Vorrate  seiner 
Studienmappe  nicht  ausreichen,  macht  er  ad  hoc  große  sorgfaltige  und 
vollendete  Studien  nach  Köpfen,  Händen,  Draperien,  und  jede  solche 
Zeichnung  übertragt  er  dann  tale  quäle  auf  den  Kreidegrund  —  für 
unsre  Begriffe  von  künstlerischem  Schäften  befremdend,  und  die  Kinheit 
des  Bildes  störend.  Andre  machen  auch  ihre  sorgfaltigen  Naturstudien, 
aber  sie  modifizieren  sie  dann  wahrend  der  Ausführung,  mehr  oder  weniger 
bewußt,  zugunsten  der  Gesamtwirkung,  nach  Linie,  Farbe  oder  Licht.  Bei 
Dürer  aber  bleiben  die  Nahte  sichtbar  (Friedlander).  Bis  in  die  letzte 
Zeit  behalt  er  —  für  große  Kompositionen,  vgl.  unten  —  dies  merkwürdige 
Verfahren  bei,  das  sich  nur  erklart  aus  der  Ehrfurcht  seiner  Jugendzeit 
für  welsche  Vorbilder  und  für  die  eignen  Naturaufnahmen:  so  gewöhnte 
er  sich  an  das  unveränderte  unfreie  Hineinnehmen  detaillierter  Zeich- 
nungen in  seine  Werke.  — 

Also:  in  den  Figuren  ist  Dürer  ursprünglich  unselbständig,  be- 
herrscht den  Mechanismus  des  nackten  Körpers  nicht,  verwendet  daher 
fertige  Figuren  bei  jenen  allegorischen  Stücken;  auch  bei  den  religiösen 
Darstellungen  ist  seine  Phantasie  nicht  immer  selbständig,  und  geht  in 
der  Konzeption  vom  Inhaltlichen  aus.  Im  1503  4  werden  die  formalen 
Momente  stärker:  Linien-  und  Massenn  thmus,  und  namentlich  die 
perspektivische  Raumgliederung  bestimmen  die  Konzeption  sehr  stark. 
Schließlich,  um  15 14  15,  hat  er  sich  des  Körpers  und  seiner  Bewegung 
bemächtigt,  kann  die  Figuren  gruppieren  und  sprechen  lassen  wie  er  will. 
—  Die  Landschaft  dagegen  ist  von  vornherein  freier.  Auf  die  Phan- 
tasiegegenden der  Apokalypse  folgen  die  Tiroler  Veduten;  fast  immer 
aber  bleibt  ein  Zusammenstücken  des  Hintergrundes  in  sich,  wie  des 
Hintergrundes  gegen  die  Figurenbühne  vorn  —  mit  Ausnahme  der 
architektonischen  Szene:  in  der  freien  Landschaft  entwickelt  er  den 
Mittelgrund  nicht,  und  kann  daher  die  Figuren  nicht  in  die  Fandschaft 
selbst  stellen,  die  im  wesentlichen  Fernblick  bleibt,  wahrend  bei  Tintoretto 
etwa  die  Figuren  und  ihre  Umgebung  einheitlich  konzipiert  sind,  in 
Linien  und  Farben  unzertrennlich.  Da  nun  Dürer  in  seiner  letzten  Zeit 
nach  ganz  einheitlicher  Wirkung  strebt,  wie  seine  Werke  zeigen  —  in 
Anordnung,  Form,  Linie  und  Ton  so  unterdrückt  er  die  Landschaft 
am  liebsten:   reduziert  sie  zu  einem  unbedeutenden  Schnörkel  oder  faßt 
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sie  in  einein  halbhellen  Ton  als  einheitliche  Hintergrundflache  zusammen. 
Das  zeigen  seine  Arbeiten  seit  1520.   Kr  fand  eben  nicht  den  Weg,  Figuren 
und  Landschaft  zu  einem  einheitlich  Geschauten  zusammenzubringen.  — 
Dieser  ganze  etwas  komplizierte  Tatbestand  äußert  sich  natürlich 
im  einzelnen  Fall   noch    viel   komplizierter   als   bei   solch  allgemeiner 
Ibersicht.    Die  Ursache  ist,  daß  Dürers  Kunst  nicht  von  einem  einheit- 
lichen Prinzip   getragen   ist,   von   purem    Idealismus   oder   von  purem 
Realismus.    Beides  greift  ineinander,  ebenso  wie  in  seinen  widerspruchs- 
vollen schriftlichen  Äußerungen,   die   man  sehr   mit   Unrecht  auf  ein 
System  hat  bringen  wollen.    Ks  zeigt  sich  auch  sonst  in  seiner  Arbeits- 
weise: Propot  tionsstudien  liegen  neben  Model lstudicn,  der  Zirkel  neben 
der  Lupe;  frei  hingesetzte  Entwürfe  neben  liebevollen  Naturaufnahmen. 
Und  neben  Zirkel  und  Lupe  liegen  gelehrte  und  erbauliche  Büchlein« 
Handwerk,  Kunst,  Bücherweisheit  und  lebendige  Religion  spielen  und 
streiten  miteinander.     In  vielen   Kompositionen  sieht  man  die  Spuren 
solcher  Verbindung. 

IL  Verlauf  des  künstlerischen  Prozesses. 

Wahrend  bisher  von  der  Konzeption  die  Rede  war,  von  der  Ent- 
stehung des  ersten  Entwurfes,  oder,  in  anderen  Fallen,  von  der  Entstehung 
einzelner  Teile  und  der  Art  ihrer  Zusammensetzung,  so  soll  nun  die 
Durcharbeitung  betrachtet  werden  und  die  künstlerischen  Prinzipien,  die 
dabei  formbestimmend  einwirken.  Einige  Beispiele,  die  so  den  Verlauf 
des  künstlerischen  Prozesses  in  verschiedenen  Beziehungen  charakterisieren 
—  die  Figur,  die  Landschaft,  die  Komposition  —  sollen  im  folgenden 
angeführt  werden. 

Es  handelt  sich  dabei  entweder  um  mehrere  Stadien  derselben 
Komposition,  oder  um  freie,  leicht  veränderte  Wiederholungen,  Wieder- 
aufnahmen eines  früheren  Stückes.  Die  Konzeption  ist  da  sozusagen 
greifbar:  Anlehnung  an  das  frühere  Werk.  Die  Unterschiede  zeigen  daher 
klar  das  formende  Prinzip.  (Ohne  besonderes  Interesse  sind  dagegen 
einfache  Wiederbenutzungen  von  Studien  —  Kopfe,  Hände,  Draperien  — 
die  für  irgend  ein  Werk  gemacht  waren  und  dann  gelegentlich  hervor- 
geholt wurden.  Man  wird  solche  Selbstkopien  mit  einiger  Geduld  öfters 
finden;  doch  vertieft  man  mit  solchen  kleinen  Entdeckungen  kaum  das 
Verständnis  Dürers,  wenn  man  dessen  Arbeitsweise  im  allgemeinen  kennt, 
und  im  gegebenen  Fall  aus  der  Erscheinung  zu  beurteilen  versteht,  wie 
das  Einzelne  zustande  gekommen  ist,  ob  erfunden  oder  gesehen.) 

Figuren.  Zunächst  Wiederholungen  einzelner  Figuren.  Nackte 
Figuren  zeigen  den  Einfluß  seines  Körperideals,  Gewandfiguren  werden 
durch  sein  plastisches  und  lineares  Empfinden  geformt  oder  umgeformt. 
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Ein  interessantes  Heispiel  aus  früher  Zeit  bieten  zwei  Figuren  von 
1407  und  etwa  1500.  nämlich  eine  der  vier  Hexen  und  die  Venus  im 
»Traum  des  Doktors.  Diese  ist,  wie  ich  glaube,  nach  jener  gearbeitet; 
d.  h.  also  nicht  einfach  kopiert,  sondern  nur  in  der  Anlage  und  den 
Hauptlinien  übernommen,  während  das  Einzelne  in  Auffassung  und 
Technik  den  raschen  Fortschritt  des  Künstlers  zeigt.  Linien  und  Formen 
sind  fester,  kompakter,  die  Technik  klarer. 

Von  1504 — 7  etwa  finden  wir  zahlreiche  nackte  Figuren  in  Zeich- 
nungen etc.,  die  sich  in  Bewegung  und  Silhouette  vielfach  genau  wieder- 
holen, den  Wechsel  des  Körp'erideals  und  der  Formans«  hauung  dann 
aber  um  so  deutlicher  zeigen.  Man  vergleiche  den  Madrider  Adam  mit 
dem  Schildhalter  der  Sammlung  Ponnat,  L.  351,  oder  die  Londoner 
Venus  L.  241  mit  der  Venus  des  Kupferstichs  von  1504:  beidemal  sind 
die  gleichen  Umrisse  in  die  Lange  gestreckt  und  die  Linien  gestrafft, 
die  Formen  geglättet.  Ich  habe  an  anderer  Stelle  ausführlicher  über  die 
Beziehungen  innerhalb  dieser  großen  Gruppe  von  nackten  Figuren  ge- 
handelt. 

Sie  alle  hangen  mit  seinen  Proportionsstudien  zusammen;  die  Wand- 
lung im  Konstruktionsschema  ist  aber  nicht  die  Ursache  ihrer  schlankeren 
Pro  portionierung,  sondern  das  Mittel  sie  zu  erreichen.  Daher  sich 
derselbe  Lierschied  auch  bei  nicht  konstruierten  Figuren  zeigt;9)  und 
zwar  bei  flüchtigeren  Arbeiten  noch  schroffer  als  bei  den  sorgfaltig  aus- 
geführten, wie  folgender  Vergleich  zweier  Figuren  aus  dem  Jahr  151c»  zeigt. 

Der  Auferstandene  des  Imhof-I  )iptychons,  1510  (Alb.  377)  verrat  in 
mehreren  Zügen  unverkennbar,  daß  Dürer  dabei  die  entsprechende  Figur 
in  der  Vorzeichnung  zum  Veiter  Altar  (Frankfurt,  L.  180)  vor  sich 
hatte.1")  Dagegen  halte  man  nun  die  Skizze  in  der  Sammlung  Haus- 
mann, ebenfalls  von  15 10  iL.  140):  sie  ist  eine  Kompositionsskizze,  aus 
der  Phantasie  hingeworfen;  die  Christusligur  ist  in  der  Bewegung  frei 
erfunden,  gehört  nicht  in  die  sonst  gesc  hlossene  Reihe  der  zahlreichen 
von  1503 — 10  entstandenen  Christusfigurcn,  die  alle  formal  mit  einander 
zusammenhangen   —    und  so  kommt   hier   sein    damaliges  Proportions- 


'■')  Die  Zeichnung  des  Schmerzensmannes  1111  Lew  vre,  L.  3 1 S ,  um  151012,  ist 
eine  Wiederaufnahme  des  Gegenstandes,  den  der  Kupferstich  H.  2o,  von  etwa  1 503  4 
gibt,  freilich  —  \on  einzelnen  Anklängen  abgesehen  —  keine  Wiederholung  im  For- 
malen (und  keineswegs  eine  Studie  zum  Stich,  wie  Kphrussi  meintet.  Auch  hier  zeigt 
der  Vergleich  die  gestrecktere  Proportiotiierung,  die  geglättete  Form,  die  elegantere 
Pose,  der  Entwicklung  Dürers  von  1503  4  bis  15 10  entsprechend. 

I0)  Doch  i»t  die  Figur  hier  schwebend  statt  stehend  gedacht  und  einiges  dem- 
entsprechend geändert;  die  Durchführung  ist  eleganter,  die  Gewandung,  in  den  Haupt- 
motiven gleich,  ist  reicher  im  Kleinen,  nach  Form  und  Lichtführung. 
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ideal  ganz  extrem  heraus,  die  Körperformen  sind  fast  karrikiert  schlank; 
während  bei  der  umsichtigen  Ausführung,  als  er  das  frühere  Frankfurter 
Blatt  vor  sich  hat,  dieser  Hang  zum  Uberschlanken  eingeschränkt  bleibt.  — 
Hier  handelte  es  sich  um  Kürperform  und  Proportionen:  inter- 
essanter noch  ist  die  Entwicklung  der  Bewegung  in  den  Figuren.  Die 
Mühe  und  Arbeit,  die  Dürer  auf  die  Beherrschung  des  körperlichen 
Mechanismus  verwandte,  pflegt  über  den  inhaltlichen  und  technischen 
Reizen  seiner  Kunst  übersehen  zu  werden.  Kr  beginnt  mit  kleinen  zier- 
lichen Puppen,  die  sich  mit  wenigen  schwächlichen  Gesten  verständlich 
machen;  er  schließt  mit  groß  und  sicher  bewegten  monumentalen 
Figuren.  Auf  die  stetige  Arbeit  in  dieser  Richtung  ist  hier  nicht  einzu- 
gehen. Die  stärksten  Fortschritte  geschehen  —  wie  in  den  andern  Dingen 
—  um  1495,  um  ,5°3  4  URd  vim  l$*4i'*$*  Diese  Fortschritte  in  der 
Beherrschung  der  Bewegung,  und  damit  auch  in  der  Freude  daran,  haben 
natürlich  zur  Folge,  daß  Dürer  seine  Figuren  (anders  als  bei  jenen 
nackten  Idealgestalten)  gern  neu  entwirft,  daß  ihm  die  älteren  nicht 
mehr  gefallen.  Man  kann  daher  im  allgemeinen  nur  den  Grad  der  ver- 
schiedenen Bewegungen  —  nach  Reichtum  und  Klarheit  —  vergleichen, 
nur  selten  eine  Umarbeitung  desselben  Motivs  verfolgen.  Doch  möchte 
ich  wenigstens  auf  eine  Gruppe  aufmerksam  machen,  deren  verschiedene 
(Nieder  sich  gut  vergleichen  lassen,  da  sie  denselben  Gegenstand  wieder- 
holen, sie  stehen  sogar  meines  Erachtens  in  direktem  Zusammenhang  als 
Umarbeitungen  und  zeigen  daher  die  Absichten  des  Künstlers  besonders 
deutlich.  Es  sind  das  einige  Blätter  mit  zwei  schwebenden  Engeln,  die 
eine  Krone  halten. 

Das  erste  ist  eine  Zeichnung  von  etwa  15 10/13  m  London  (I« 
265).  Anordnung  und  Durchführung  sind  noch  unklar.  Die  Silhouette 
sagt  nichts,  die  Flügel  überschneiden  sich  unschön,  die  Krone  muß  man 
suchen;  die  Funktionen  des  Fassens,  Tragens  und  Schwebens  sind  nicht 
deutlich  gemacht;  die  Bewegung  der  Körper  und  deren  Formen  ver- 
schwinden unter  den  Gewandmassen. 

Die  nächste  Zeichnung  ist  von  15 18  (L.  94).  Die  Änderungen 
sind  so  stark,  daß  sich  der  Zusammenhang  nicht  mehr  beweisen  läßt, 
von  dem  ich  freilich  überzeugt  bin,  da  die  Ubereinstimmungen  (Formen 
der  Krone,  der  Flügel,  Drapierung  namentlich  links)  zu  groß  sind,  um 
zufällig  sein  zu  können;  vielleicht  liegen  noch  andere  Arbeiten  da- 
zwischen. Alles  ist  geklärt:  die  Krone  kommt  hoch  heraus,  die  Funk- 
tionen sind  deutlich  in  den  vier  tragenden  Armen  und  ihrem  Zufassen, 
die  Körperhaltung  und  Bewegung  schärfer  gegeben;  zugleich  mehr 
Schwung  und  Eleganz:  schräges  Schweben  statt  des  lastenden  Sitzens,  die 
Flügel  elegant  zurückgeschlagen,  energischer  Wind  bauscht  die  Gewandung. 
Repei-torium  fllr  Kntmtwissensehaf»,  XXVI.  ,2 
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Der  Kupferstich  B.  19  ist  bekanntlich  nach  dieser  Zeichnung  ohne 
wesentliche  Änderungen  ausgeführt. 

Es  folgt,  ebenfalls  15 18,  eine  uns  verlorene  Zeichnung,  die  Vor- 
studie zu  dem  Holzschnitt  B.  toi,  Maria  mit  Engeln.  Der  Zusammen- 
hang ist  hier  offensichtlich,  in  Bewegung  und  Gewandung.  —  Alles  ist 
noch  eleganter.  Die  Krone  (von  prächtigerer  Form,  die  jetzt  bleibt) 
scheint  zu  schweben.  Die  Bewegung  ist  stärker  und  reicher,  z.  T.  fast 
heftig.  Die  Arme  sind  engbekleidet,  alle  Gelenke  spielen.  Die  Ge- 
wandung, in  den  Grundmotiven  ähnlich,  ist  unterschiedlicher  im  einzelnen 
und  prachtvoller  rauschend.  Die  Umrisse,  z.  B.  der  Flügel,  sind  mit 
Leichtigkeit  und  Feinheit  der  Komposition  eingeordnet. 

Von  15 19  stammt  dann  die  Londoner  Zeichnung  L.  322.  Dürer 
hatte  dabei  die  letzte  Komposition  vor  sich,  und  zwar  in  der  (uns  ver- 
lorenen) Zeichnung11),  nicht  in  einem  Abzug  des  Holzschnitts  (der  ja 
Verkaufsobjekt  war):  der  Zusammenhang  zeigt  sich  nicht  nur  in  der 
Engelgruppe,  sondern  auch  sonst,  wie  man  leicht  finden  wird.  Ver- 
gleichen wir  diese  Londoner  Zeichnung  mit  dem  Holzschnitt  von  15 18 
—  in  dem  natürlich  alles  im  Gegensinn  erscheint  —  so  finden  wir  die 
schwebenden  Engel  weiter  durchgearbeitet.  Die  Bewegung  ist,  bei  glei- 
chem Reichtum,  weniger  heftig  als  dort  (zu  unterscheiden  von  dem 
Mangel  an  Bewegung  in  früheren  Werken):  das  harte  Vorstoßen  des 
Knies  fehlt,  die  Flügel  sind  gesenkt  in  ruhigerem  Schweben  und  schöner 
Silhouette;  namentlich  aber  sind  die  beiden  geschieden  in  Profil-  und  Vorder- 
ansicht; auch  der  eine  Flügel  geht  mit.  Dies  Auflösen  der  Symmetrie 
beruht  nicht  auf  einer  zufälligen  Laune  des  Künstlers,  sondern  entspringt 
seinem  Stilgefühl  in  diesen  letzten  Jahren:  die  Vier  Apostel  etwa  zeigen 
eine  ebenso  fein  empfundene  und  durchgeführte  Kontrastkomposition 
(vergl.  H.  A.  Schmid,  Kunstgesch.  Gesellschaft  VII  1900). 

Wie  eine  Abzweigung  aus  dieser  fortlaufenden  Reihe  erscheint  die 
Berliner  Madonnenzeichnung  I„  16,  die  man  wegen  einer  apokryphen 
Aufschrift  1507  zu  datieren  pflegt.  Ihr  Stil  weist  sie  vielmehr  meines 
Erachtens  deutlich  in  späte  Zeit,  gegen  Ende  des  zweiten  Jahrzehnts.1-) 


n)  Der  Holzschnitt  von  1 5 1 änderte  einige  Details  gegen  die  uns  verlorene 
Vorzeichnung,  die  sie  noch  mit  der  Zeichnung  I-.  94  gemein  hatte;  daher  dann  die 
Zeichnung  von  1519  in  solchen  Details  der  Zeichnung  I.,.  94  naher  steht  als  dem  Holz- 
schnitt (dessen  Haupt/.üge  sie  doch  zeigt):  im  Kostüm,  im  Zufassen  des  einen  Engels, 
der  Anordnung  der  Haare  beim  andern. 

12)  Ganz  freie  und  große  Anordnung,  den  prächtigen  Zeichnungen  um  1520  ent- 
sprechend; die  Figuren  sehr  groß  im  Rahmen;  in  der  Gewandung  ruhige  Flächen  mit 
feinem  Gefältcl  wechselnd;  der  Strich  klar  und  sicher.  Für  das  Technische  vergleiche 
man  etwa  die  Verkündigung  in  Chantilly,  L.  344. 
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Die  Engelgruppe  oben  steht  etwa  zwischen  Kupferstich  und  Holz- 
schnitt von  15 18.  Die  Gewandmotive,  im  Kupferstich  noch  ziemlich 
symmetrisch,  sind  hier  kontrastiert,  in  einer  Anordnung,  die  der  Holz- 
schnitt und  die  Zeichnung  von  15 19  wieder  bringen.  (Doch  ist  die 
Bewegung  der  Beine  vertauscht.)  Die  Hekleidung  des  Oberkörpers, 
namentlich  die  enganliegenden  Ärmel,  schon  wie  im  Holzschnitt,  aber  die 
Bewegung  noch  stürmisch  wie  in  dem  Kupferstich.  Diese  Zeichnung 
steht  jedoch,  wie  gesagt,  insofern  außer  jener  Reihe,  als  die  Yorzeich- 
nung  zum  Holzschnitt  sich  wieder  an  die  zum  Kupferstich  anschließt, 
and  nur  einige  Gedanken  mitbenutzt,  die  ihm  bei  der  Berliner  Zeich- 
nung zuerst  gekommen  waren. 

Piese  Blätter  entstanden  in  einer  Zeit,  15 18— 19,  wo  Dürer  auf 
der  Höhe  seines  Könnens  stand.  Ihr  Zusammenhang  ist  nur  allgemein; 
es  handelt  sich  nicht  um  angstliches  Kopieren  wie  bei  jenen  nackten 
Figuren  der  Jugendzeit,  sondern  um  freie  Benutzung:  er  hatte  bei  der 
Arbeit  das  frühere  Blatt  vor  sich,  und  ließ  sich  von  ihm  anregen;  aber 
während  er,  in  wenigen  Minuten,  die  neuen  Figuren  auf  das  Papier  warf, 
kamen  ihm  jene  für  uns  so  lehrreichen  Änderungen  in  die  Feder,  schneller 
als  sie  sich  beschreiben  lassen.  Sie  zeigen  uns  also  hauptsächlich  den 
wachsenden  Reichtum  der  Bewegung.  Die  Gewandung  begleitet  diesen 
Gang,  sie  soll  die  Bewegung  des  Körpers  möglichst  deutlich  ausdrücken, 
entweder  durch  festes  Anliegen  oder,  wo  das  nicht  möglich  ist,  dadurch 
daß  die  Motive  der  Drapierung  dem  plastischen  Zusammenhang  entsprechen. 

Diese  Reife  des  Gewandstils  zeigt  sich  auch  bei  ruhig  stehenden 
Figuren,  wie  den  Vier  Aposteln.  Wir  möchten  das  wiederum  an  einer 
Wiederholung  durch  Vergleich  deutlich  machen:  dem  Josef  des  Jabach- 
schen  Altars  (München,  Pinakothek)  und  dem  Paulus  in  dem  Veronika- 
blatt der  kleinen  Passion.  An  Stelle  des  Jabachschen  Flügels  hat  man 
sich  natürlich  die  verlorene  Dürersche  Vorzeichnung  zu  denken  —  diese 
hatte  er  15 10  bei  jenem  Holzschnitt  vor  sich.  Für  die  ziemlich 
schnelle  Arbeit  des  Holzschnittes  machte  er  nicht  gern  neue  zeitraubende 
Detailstudien. 13)  Die  Ubereinstimmung  der  beiden  Figuren  ist  infolge 
der  starken  Stilwandlung  auf  den  ersten  Blick  gering,  die  Behauptung 
des  Zusammenhangs  mag  daher  jedem  absurd  erscheinen,  der  Dürers 
Arbeitsweise  nicht  kennt :  man  würde  dann  das  folgende  nur  als  einen 
immerhin  lehrreichen  Vergleich  zweier  Figuren  verschiedener  Entstehungs- 
zeit betrachten  können,  die  zufällig  eine  analoge  Stellung  und  Drapie- 


Auch  die  andere  Figur  des  Holzschnitts  hängt  mit  dem  Jabachaltar  zusammen, 
oder  lichtiger,  mit  einer  dort  verwendeten  Studie,  die  auch  noch  in  anderen  Werken 
benutzt  ist. 
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jung  haben;  glaubt  man  aber,  mit  uns,  daß  Dürer  15 10  die  frühere 
Zeichnung  vor  sich  hatte,  so  bekommt  der  Vergleich  erst  feineren,  spezi- 
fischen Wert.14) 

Abgesehen  von  den  geringen  Veränderungen,  die  der  Gegenstand 
forderte  (längerer  Bart,  Schwert  statt  Hut  und  Stab),  finden  wir  nun  eine 
Fülle  von  Änderungen  im  kleinen,  die  dem  Zeichner,  bei  seinem  jetzt 
ganz  anderen  Stilgefühl,  in  die  Feder  kommen  und  so  den  Gesamtein- 
druck völlig  umgestalten. 

Der  plastische  Zusammenhang  ist  klarer:  der  Fuß  des  Standbeins, 
dort  verdeckt,  ist  gezeigt,  die  Falten  am  Spielbein  sind  bis  in  die  Knie- 
kehle vorgeschoben,  die  Bewegung  des  nach  vorn  kommenden  Armes  ist 
erst  deutlich  gemacht,  die  des  andern  wenigstens  schärfer  gegeben.  Die 
Haltung  ist  edler:  der  Oberkörper  gerade,  die  Brust  frei,  nur  der  Kopf 
gesenkt;  das  Spielbein  elegant  gestellt,  mit  der  Fußspitze  nach  außen. 
Der  geklärte  Stil  des  Holzschnittes  forderte  die  Vermeidung  von  Un- 
klarheiten, daher  ist  wohl  der  Ärmelumschlag  weggelassen  (doch  noch 
im  Kontur  nachwirkend),  der  Mantel  auf  der  Brust  geglättet,  um  den 
Bart  wirken  zu  lassen.  Am  Kopf  ist  der  Knochenbau  schärfer  gegeben, 
sonst  die  Formen  auf  weniges  reduziert.  Das  Licht,  von  oben  links 
kommend,  läßt  die  unteren  Partien  dunkel,  außer  dem  wichtigen  Fuß; 
Licht  und  Schatten  sind,  wie  in  den  anderen  Werken  jener  Zeit,  kräftig 
gegeneinander  gesetzt,  gliedern  und  beleben  die  dort  eintönige  Erschei- 
nung, und  verdeutlichen  noch  hie  und  da  die  Formen.  Auch  sonst  ist 
die  Erscheinung  reicher  gestaltet,  weniger  tote  Fläche  gegeben  als  dort, 
die  kleinen  Falten  launiger  (namentlich  am  Ärmel  zu  vergleichen);  auch 
in  der  Gesamtdisposition  der  Falten  erstrebt  er  Bereicherung:  das  Motiv 
des  um  die  Hüfte  herumgenommenen  Mantels  ist  mehr  herausgearbeitet, 
durch  die  führende  Linie  des  Saums  pointiert,  der  herabfallende 
Bausch  vorn  voller  und  kräftiger  ausladend.  Dadurch  ist  auch  die 
Silhouette  reicher:  vorn  stark  bewegt,  klar  verlaufend;  auf  der  Rück- 
seite zwar  dicht  am  Rahmen  bleibend  aber  doch  stark  abgetreppt, 
während  sie  bei  der  früheren  Figur  in  einförmiger  Gradlinigkeit  hcrab- 

1J)  Übereinstimmend  sind:  der  allgemeine  Stand,  die  Haltung  der  Arme,  des 
Kopfes,  der  Beine;  die  Gewandung  nach  Bestandteilen,  Schnitt  und  Faltenmotiven. 
Natürlich  alles  im  Gegensinn.  Gerade  unbedeutende  Wiederholungen  Uberzeugen  mich 
von  dem  Zusammenhang:  die  Linie  des  Mantelsaumes  an  der  Schulter,  die  Falte  im 
Ärmel  zur  Bezeichnung  des  unteren  Armrandes,  das  eigentümliche  dreieckige  Ende  der 
einen  S&ulenfalte,  die  kleine  Einbiegung  innen  darüber,  der  Abschluß  des  Mantels  am 
Spielbein  mit  kraftiger  Ouerfaltc,  unter  der  noch  ein  Stück  Saum,  als  Kreissegment,  her- 
vorkommt. 
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läuft.  Endlich  ist  bei  allem  Rücksicht  auf  die  kontrastierende  Figur  ge- 
nommen. 

Man  wird  sich  nicht  wundern,  daß  in  anderen  Fällen  eine  Draperie 
viel  genauer  wiederholt  wird,  wie  der  bekannte  Mantel  des  Münchener 
Paulus  nach  der  Zeichnung  zum  Philippus  des  Kupferstichs:  von  1523 
bis  1526  hat  sich  Dürers  Stil  kaum  gewandelt,  im  Vergleich  zu  der 
starken  Entwicklung  im  ersten  Jahrzehnt  des  Jahrhunderts.  — 

Landschaft  Das  Weiherhäuschen,  jene  farbige  Naturstudie  im 
British  Museum,  ist  bekanntlich  benutzt  zum  Hintergrund  der  Madonna 
mit  der  Meerkatze.  Man  begnügt  sich  gewöhnlich  damit,  die  Überein- 
stimmung zu  konsultieren.  Und  doch  ist  der  Natureindruck  umgeformt, 
ganz  leicht,  für  den  oberflächlichen  Betrachter  kaum  merklich,  aber  trotz- 
dem sehr  charakteristisch. 

Hauptsächlich  sucht  er  einheitliche  Tiefenwirkung  hineinzubringen, 
reduziert  die  gegebenen  Landschaftsstücke  zu  einer  Diagonalbewegung: 
nur  ein  Stück  der  Vedute  ist  herausgenommen;  auf  der  linken  Seite  (im 
Kupferstich)  sind  nur  zwei  kurze  Uferkulissen  stehen  geblieben,  die  den 
Blick  zurückführen,  das  übrige  weggeschnitten.    Ebenso  ist  auf  der  an- 
deren Seite  weggeschnitten,  sodaß  der  Turm  nahe  an  den  Rand  kommt, 
als   fester  Ansatz  der  Diagonale;   in  der  Vedute  dagegen  war  er  das 
Hauptstück,  das  ihn  zum  Zeichnen  reizte  und  das  daher  von  selbst  in 
die  Mitte  kam,  während  rechts  und  links  auf  beiden  Seiten  der  Blick  in 
die  Tiefe  ging.    Hinter  dem  Turm  ist  noch  eine  Erhöhung  des  Geländes 
zugefügt,   so  daß  sich   der  Kontur  einheitlich  nach  der  Bildmitte  zu 
senkt.    Der  folgende  Hügelzug  ist  wegen  der  Kupferstichtechnik  stark 
vereinfacht.    Dann  aber  ist  in  der  Tiefe  noch  ein  weiterer  Seeausblick 
und  eine  Stadt  hinzugefügt  —  wie  bei  den  Tiroler  Veduten.    Ein  ein- 
gehender Vergleich  —  mit  dem  wir  den  Leser  nicht  belästigen  wollen 
—  zeigt   wie  die  Einzelformen  vielfach  genau  übernommen,  aber  doch 
ausgewählt   und    umproportioniert    sind    nach   einer  ganz  bestimmten, 
klaren  Empfindung. 

Komposition.  Wiederholungen  von  Figurenkomplexen  zeigen  uns, 
worauf  es  ihm  bei  der  Komposition  ankam.  Was  wir  hier  hauptsächlich 
beobachten,  ist  Konzentrierung,  ein  Zusammenrücken  des  anfangs  Zer- 
streuten. Wie  wir  Dürer  ständig  bestrebt  sehen,  die  Erscheinung  der 
einzelnen  Figur  zu  bereichern  in  Bewegung,  Drapierung  und  Beleuchtung, 
so  sucht  er  auch  die  ganze  Bildfläche  zu  bereichern.  Zunächst  bemüht 
er  sich,  das  gerahmte  Feld  ganz  zu  füllen,  dann  gleichmäßig  zu  füllen, 
zuletzt  wird  der  Rahmen  enger  genommen,  die  Figuren  größer.  Die 
stärksten  Fortschritte  geschehen  um  1495,  I5°3  un(l  m  c'en  zwanziger 
Jahren. 
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Nun  geht  aber  Dürer  nicht  von  einer  zentralen  Idee  aus,  hat  nicht 
zuerst  eine  Vorstellung  wie  das  Bildganze  etwa  aussehen  soll  —  wir 
greifen  damit  auf  unsere  ersten  Auseinandersetzungen  zurück  —  sondern 
kommt  oft  erst  im  Lauf  der  Arbeit  dazu.  Während  also  die  plastisch 
gesinnten  Florentiner  jener  Zeit  einen  Figurenknäuel  von  vornherein  kon- 
zipieren und  ihn  allmählich  ins  einzelne  ausgestalten,  sucht  Dürer  eine 
räumliche  (nicht  plastische)  Konzentration  durch  späteres  Zusammen- 
rücken der  Figuren  und  Objekte,  Wegschneiden  der  leeren  Flächen.  Kr 
zeichnet  die  verschiedenen  Figuren,  die  er  zu  seiner  Geschichte  braucht, 
auf  ein  Blatt  Papier;  dann  schraubt  er  gleichsam  den  Rahmen  zusammen. 
(Dies  gilt  nur  mit  Einschränkung  in  den  oben  angedeuteten  Fallen,  wo 
die  Konzeption  von  formalen  Momenten  ausgeht,  also  z.  B.  von  einer 
umgebenden  Architektur.) 

Ein  einfaches  Beispiel  dafür  bietet  etwa  der  Nürnberger  Herkules 
im  Vergleich  mit  der  Darmstädter  Zeichnung  L.  207.  Beide  haben  nicht 
mehr  den  ursprünglichen  oberen  Rand,  doch  ist  das  Abschneiden,  Zu- 
sammenrücken und  Zurechtschieben  deutlich.  (Interessant  auch  die  Ver- 
änderung, Durcharbeitung  mancher  Einzelheiten,  in  der  Bewegung  und  in 
der  Landschaft)  Es  ließen  sich  noch  mehr  Beispiele  dafür  nennen;  be- 
sonders charakteristisch  sind  die  Blätter  mit  Apoll  und  Diana:  in  der 
Londoner  Zeichnung  L.  233  ist  die  Figur  des  Gottes  in  der  Bewe- 
gung bekanntlich  nach  dem  belvederischen  Apoll  kopiert,  in  den  Ab- 
messungen konstruiert;  zur  Vervollständigung  ist  Diana  dazugesetzt,  zu- 
nächst ziemlich  ungeschickt;  im  Kupferstich  B. 68  zeigt  sich  dann  wieder  jene 
Konzentrierung. ,5)  Dieselbe  beobachteten  wir  vorhin  schon  bei  dem 
Sündenfall  der  Kleinen  Passion  im  Vergleich  mit  der  Albertinazeichnung 
(vgl.  oben). 

Eine  längere  und  dadurch  interessantere  Folge  bieten  uns  einige 
Blätter  mit  Christus  am  Olberg.  Es  ist  bekannt  wie  oft  Dürer  dies  Thema 
behandelte  und  wie  er,  aus  der  Empfindung,  aus  dem  Inhalt,  immer  neue 
Motive  fand.  Wir  haben  hier  einige  Blätter  im  Auge  mit  gleichem 
Motiv,  lediglich  mit  Veränderungen  der  Anordnung. 

Eine  Skizze  von  15 15  im  Louvre,  L.  320,  ist  ein  erster  Ent- 
wurf.  Dürer  zeichnet  sich  die  einzelnen  Figuren  nacheinander  hin,  denkt 
zunächst  nicht  an  ihren  Zusammenhang,  daher  z.  B.  Christus,  der  Kelch, 
und  der  Engel  allmählich  übereinander  geraten,  ohne  daß  man  wüßte, 
was  sie  miteinander  zu  tun  haben.    Die  Anordnung  ist  ungefähr  wie  in 


'•",)  Ncb«t  interessanten  Änderungen  im  ein/einen;  worüber  es  viele  Vermutungen 
gibt,  da  dieser  Stich,  durch  die  Beziehungen  zu  Jacopo  dc'Barbari,  der  Forschung  stets 
sehr  exponiert  war  (vgl.  Repertorium  XXI,  S.  447  <V.). 
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der  Großen  Passion,  aber  so  einfach,  daß  kein  Zusammenhang  anzu- 
nehmen ist,  die  Figuren  weit  auseinander  auf  leerer  Fläche. ie) 

In  der  Albertinazeichnung  desselben  Jahres  (Schönbr.  und  Med.  154) 
ist  «las  Bild  sehr  zusammengeschoben  und  die  Fläche  verkleinert,  nament- 
lich rechts,  sodaß  Christus  in  die  Mitte  kommt,  als  Hauptperson  —  die 
großen  Figuren  der  vorn  schlafenden  Jünger,  vorher  gleichgeordnet,  sind 
jetzt  untergeordnet,  als  eine  Gruppe  in  den  Mittelgrund  gerückt  Christus 
ist  größer  genommen,  die  Hände  bedeutender  bewegt;  die  Gewandung 
ist  reicher,  trotz  der  Wiederholung  im  allgemeinen  sind  die  Hauptmotive 
schärfer  herausgearbeitet,  clie  dort  verdeckte  Körperbewegung  dadurch 
klarer  gegeben.  Die  Verbindung  mit  dem  Engel  ist  näher  und  deutlicher. 
Jm  ganzen  kommt  zu  diesem  Zurechtrücken  noch  die  Scheidung  in  hell 
und  dunkel  hinzu,  nach  großen  Partien. 

In  der  Eisenradierung  B.  19,  ebenfalls  von  15 15,  ist  die  Konzen- 
trierung noch  stärker,  wie  wir  im  einzelnen  nicht  auszuführen  brauchen. 
Inten  und  rechts  ist  noch  viel  weggeschnitten.  Engel  und  Kelch  sind 
zusammengerückt,  dem  Blick  Christi  zugleich  erscheinend.  Der  Kontrast 
von  hell  und  dunkel  ist  noch  schärfer.  Die  Einzelheiten  sind  natürlich 
reicher,  die  Linien  kurviger.17) 

Besonders  charakteristisch  für  den  Formungsprozess  bei  einer  Kom- 
position ist  eine  Gruppe  von  drei  Blättern  mit  den  heiligen  Einsiedlern 
Antonius  und  Paulus:  die  Berliner  Federzeichnung,  als  »Waldpartie 
am  Schmauscnbuck«  bekannt,  L.  440,  die  Federzeichnung  der  Sammlung 
Blasius  L.  141,  und  den  Holzschnitt  B.  107. 

Die  Berliner  Zeichnung  ist  zunächst  noch  ohne  den  Gedanken  an 
eine  Verwertung  zum  Heiligenblatt  entstanden,  wie  sie  denn  auch  stets 
als  Landschaftszeichnung  aufgefaßt  wird.  Sie  ist  nicht  komponiert,  nicht 
erfunden,  zeigt  nicht  die  üblichen  Landschaftsmotive  in  schematischer  Zu- 
sammensetzung,  sondern    ganz   zufällige    Elemente    in    zufälligem  Bei- 


,s)  Bei  der  Christusfigur  dachte  er  wie  mir  scheint  daran,  die  berühmte  Kuß- 
studie, L  165,  wieder  zu  benutzen.  In  der  folgenden  Zeichnung  ist  dieser  Gedanke 
aufgegeben. 

")  Zwei  weitere  Zeichnungen  stehen  nur  in  losem  Zusammenhang  mit  dieser 
Reihe:  eine  Louvrezcichnung  von  1518  (I,.  321)  ist  die  Wiederaufnahme  vielleicht 
einer  Zeichnung,  die  zwischen  jenen  beiden  von  1515  stand;  wenigstens  stimmt  die 
Gcsamtanlage  zur  ersten,  einiges  Detail  zur  zweiten.  —  Eine  Studie  der  Albertina 
(Schönbr.  und  Med.  292)  gibt  die  Christusfigur  ganz  neu  (wenn  auch  in  derselben  Be- 
wegung): in  DreivierteliUisicht,  die  Gewandung  ist  klar  und  reich  zugleich,  von  höch- 
ster Reife,  etwa  1516 — 18  anzusetzen;  helle  Partien  und  Streifen  von  feinster  Delika- 
tesse der  Zeichnung  sind  gegen  dunkel  abgesetzt;  eben  um  1516 — 18  kommt  ähnliches 
vor,  wie  z.  B.  in  der  Radierung  des  Engels  mit  dem  Schweißtuch. 
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einander.  Sie  macht  freilich  nicht  den  Eindruck,  als  sei  sie  unmittelbar 
vor  der  Natur  gearbeitet,  sondern  eher  nach  einer  Skizze,  doch  bleibt  das 
hier  gleichgültig,  jedenfalls  geht  sie  in  der  Gesamtanlage  auf  Natur- 
anschauung zurück.  Die  kleine  Waldlichtung  mit  der  Quelle,  dahinter 
die  dichte  Baumkulisse,  vom  Rahmen  mitten  durchgeschnittene  Stämme 
hell  vor  dunklem  Dickicht  —  das  sind  individuelle  Formen,  die  in 
seinen  zahlreichen  frei  erfundenen  Landschaften  kaum  vorkommen.  In 
diese  anheimelnde  Szenerie,  die  er  draußen  skizziert  hatte,  phantasierte 
er  nun  als  Staffage  die  beiden  hl.  Einsiedler  hinein:  vorn  bei  der  Quelle 
hat  er  zwei  Mönche  skizziert,  und  dann  darüber  —  wenig  auffällig  — 
den  Raben  mit  dem  geteilten  Brot,  womit  die  beiden  als  Antonius  und 
Paulus  charakterisiert  sind.  Der  Gedanke  die  Szenerie  so  auszudeuten, 
zu  staffieren,  kam  ihm  wohl  erst  beim  Zeichnen. 

Als  er  sich  nun  entschloß,  diesen  Gedanken  weiterzuführen,  ein  Hei- 
ligenblatt daraus  zu  machen,  ergaben  sich  durchgreifende  Veränderungen. 
Der  Akzent  mußte  verlegt  werden,  die  beiden  kleinen  Staffagefigürchen 
wurden  zu  Hauptfiguren,  die  dort  herrschende  Szenerie  zum  Hintergrund. 

Ein  Stadium  dieser  Umwandlung  ist  meines  Erachtens  in  der 
Blasiusschen  Zeichnung  erhalten. ls)  Die  Veränderungen  ergeben  sich  aus 
dem  neuen  Zweck,  der  Verwendung  zu  einem  Holzschnitt,  einem  Heili- 
genbild. Die  Figuren  wachsen  zur  üblichen  Größe,  und  mit  ihnen  wächst 
die  Quellanlage;  sie  nimmt  jetzt  fast  die  Hälfte  der  Bildfläche  ein,  und 
ist  genauer  durchgearbeitet:  die  Überdachung,  die  Stufen  ringsum  sind 
mehr  ausgeklügelt  und  ausgeführt.  Die  beiden  Figuren,  rechts  und  links, 
beherrschen  den  Bildeindruck;  die  nötigen  Attribute  sind  zugefügt. 
Der  Rabe,  vorher  nur  klein  und  flüchtig  angedeutet,  schwebt  groß  mitten 
über  den  beiden  Einsiedlern,  die  ihre  Hände  zum  Gebet  falten,  den 
staunenden  Blick  auf  die  Erscheinung  oben  gerichtet:  die  Figuren  sind 
inhaltlich  und  formal  zusammengeschlossen.  Das  Ganze  ist  nun  ein 
Figurenbild  mit  landschaftlichem  Hintergrund,  in  der  üblichen  Anschau- 
ungsart, nicht  mehr  der  eigenartige  Naturausschnitt  wie  zuerst.  Die 
Waldlisiere,  nur  noch  als  abschließende  Kulisse,  ist  dicht  an  die  Quelle 
gerückt.    Auf  dem  Berliner  Blatt  ist  die  linke  Seite  ausgeführt,  die  rechte 


lK)  Wer  «lern  Meister  und  seiner  eigentümlichen  Arbeitsweise  fernsteht,  wird  es 
freilich  für  gesucht,  wenn  nicht  töricht  halten,  dies  Hlatt  aus  dem  vorigen  abzuleiten. 
Die  Berliner  Skizze  hat  ihm  natürlich  nicht  als  eigentliche  Vorlage  gedient,  aber  sie  hat 
ihm  die  Anregung,  die  Idee  gegeben.  Heide  Zeichnungen  stammen  aus  gleicher  Zeit, 
haben  den  gleichen  (legenstand,  namentlich  aber  dieselben  Bildclementc.  Überein- 
stimmung in  Einzelheiten  der  Bäume  und  dergleichen  wird  man  nicht  suchen.  Die 
Ahnlickeit  im  Ganzen  i^t  jedoch  groll  genug,  gerade  wenn  man  die  L'ngewühnlichkeit 
des  Motivs  bedenkt. 
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nur  angedeutet ;  bei  der  Umarbeitung  kommt  ihm  der  Gedanke,  an  dieser 
leeren  Stelle  den  obligaten  Fernblick  zu  geben,  mit  dem  gewohnten 
steilen  Berg;  sein  Streben  nach  Bereicherung  wie  nach  Tiefenwirkung 
verlangt,  wie  gewöhnlich,  eine  solche  Zutat:  doch  können  wir  nur  selten 
diesen  Unterschied  des  komponierten  Bildes  vom  Natureindruck  so  deutlich 
feststellen. 

Noch  mehr  wird  nun  alles  durchgearbeitet,  bis  jener  Holzschnitt 
in  den  Druck  kam.  Man  mag  sich  zwischen  der  Blasiusschen  Skizze 
und  dem  Holzschnitt  noch  verlorene  Zeichnungen  denken,  der  Verlauf 
ist  jedoch  klar,  und  der  Zusammenhang  in  diesem  Kall  von  Niemandem 
zu  bezweifeln.    (Beim  Holzschnitt  natürlich  alles  im  Gegensinn.) 

Die  Prinzipien  der  Veränderungen  rinden  wir  ganz  wie  in  den 
vorhin  besprochenen  Fällen:  Zusammenfassung  im  Verhältnis  zum  Rahmen, 
Raumvertiefung,  Differenzierung,  Durcharbeiten  und  Klären  aller  Einzel- 
heiten und  ihrer  Beziehungen. 

Das  vorher  etwa  quadratische  Bild  kommt  ins  Hochformat  (mit 
Rücksicht  auf  die  Zusammenordnung  der  Hauptfiguren). 

Die  Komposition  ist  zusammengedrängt,  die  breiten  Flächen  rechts 
und  links  von  den  Heiligen  sind  weggeschnitten,  sie  selbst  zu  einander 
gerückt. 

Der  hl.  Paulus  ist  unverändert  geblieben,  bis  in  die  kleinsten 
Details,  der  Handstellung,  der  Faltenzüge  (in  denen  aber  die  dominierenden 
Linien  schärfer  betont,  der  Gegensatz  von  Licht  und  Schalten  eindring- 
licher gegeben  ist);  der  Kopf  ist  in  hell  und  dunkel  sorgfaltiger  gegen  den 
Hintergrund  abgesetzt;  der  Stab,  vorher  mit  dem  vordem  Kontur  des 
Rumpfs  zusammenlaufend,  ist  besser  gestellt. 

Dagegen  hat  er  die  Figur  des  Antonius  verworfen.  Das  symme- 
trische Emporblicken  und  Anbeten  sagte  Dürer  nicht  zu,  und  wäre  durch 
das  nahe  Zusammenrücken  ganz  unerträglich  geworden.  Daher  eine 
völlig  neue  Figur.  Sie  ist  zurückgeschoben,  neben  den  Tisch,  während 
Paulus  davorsitzt,  wird  vom  Rahmen  etwas  überschnitten,  während  bei 
Paulus  noch  ein  kleiner  Zwischenraum  bleibt:  zur  Raumgliederung  — 
durch  die  diagonale  Anordnung  —  und  zur  Differenzierung  sollten  diese 
Veränderungen  dienen.  Der  Kontrast  wird  dann  ins  einzelne  durchge- 
führt: während  Paulus  in  ungefährer  Profilstellung  bleibt,  kommt  Antonius 
in  Vorderansicht;  er  äußert  andere  Empfindung,  mit  andern  Gebärden, 
hat  einen  andern  Typus,  eine  andere  Kleidung;  alle  Linien,  gerade 
auch  in  der  Gewandung,  stehen  in  bewußtem  Gegensatz  zur  Figur 
gegenüber  (vgl.  oben). 

Nebensachen,  wie  der  attributive  Stab  mit  der  Glocke,  sind  ver- 
kleinert; das  Brett  ist  möglichst  schmal  genommen,  die  tragenden  Steine 
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möglichst  dicht  zusammengerückt,  der  Wasserlauf  möglichst  schmal, 
seine  Umrisse  jedoch  sind  reich,  und  dem  Kontur  der  Figuren  ent- 
sprechend geführt. 

So  geht  es  weiter.  Der  Hintergrund  ist  nach  denselben 
Prinzipien  durchgestaltet:  der  Zusammenfassung,  der  Unterordnung  und 
Differenzierung.  Drei  Kaumstämme,  jeder  eigenartig  geformt,  sind  be- 
tont und  herausgenommen,,  mit  Bewußtsein  zum  Rahmen  und  zu  den  Fi- 
guren gestellt,  in  leichter  Diagonale  zurückführend.  Der  Zusammenhang 
mit  der  Skizze  ist  bei  dem  einem,  mit  den  kurz  abgehauenen  Asten, 
deutlich;  man  sieht  da,  wie  sich  die  immer  weiter  schreitende  Phantasie 
von  der  Natur  entfernt.  Der  dritte  Baum  ist  niedriger,  entsendet  knorrige 
Aste  —  zur  Füllung  der  leeren  Himmelsfläche,  und  zur  Uberleitung  von 
der  dichtgestrichelten  Nähe  zur  lichten  Ferne.  Der  in  den  Wald  schrei- 
tende Hirsch,  von  dem  letzten  Baumstamm  überschnitten,  ist  beibehalten, 
aber  hell  gegen  dunkel  gegeben;  an  seiner  Stellung  im  Bilde  —  zudem 
Raben,  zum  Kopf  des  Antonius  —  sieht  man,  wie  sehr  alles  zusammen- 
gerückt ist  Der  Baumstumpf  gegen  den  Rand  hin  ist  zurückgenommen, 
die  Diagonale  der  hohen  Stämme  fortsetzend;  zugleich  wirkt  er  als 
Schieber  dunkel  gegen  die  helle  Ferne. 

1  )as  Waldesdickicht  ist  gesondert  von  den  Stämmen,  zieht  sich 
bildeinwärts,  in  einer  energischeren  Diagonale  als  die  Figuren  und  die 
Baumstämme,  wird  allmählich  niedriger  und  steht  so  als  Kulisse  vor  den 
beiden  Hügellinicn,  die  in  der  Zeichnung  fehlen  und  hier  noch  vor  dem 
abschließenden  Berg  eingeschoben  sind;  die  übliche  Ufcrlinie  präzisiert 
den  Ansatz  dieses  Berges.  —  Uberall  findet  man  noch  leichte  Änderungen  und 
Finschiebungen  zu  solchen  Zwecken,  auf  die  wir  nicht  weiter  aufmerksam 
zu  machen  brauchen. 

In  der  Durchführung  des  einzelnen  treten  zu  jenen  allgemeinen 
treibenden  Prinzipien  noch  zwei  hinzu:  Dürers  Linienempfinden  und  die 
Rücksicht  auf  die  Bedingungen  der  Technik.  Sein  Linienempfinden  wird 
man  in  allen  Finzelheiten  walten  sehen,  bei  den  Steinbänken  etwa:  dort 
flüchtig  und  geradlinig  hingebaut,  hier  kraus  und  wetterhaxt. 

Mit  Rücksicht  auf  die  Technik  ist  der  Gegensatz  von  hell  und 
dunkel,  der  in  der  Zeichnung  schon  angelegt  ist,  noch  genauer  ausgearbeitet. 
Ks  ist  interessant,  sich  klar  zu  machen,  wo  flieser  Gegensatz  zur  Tiefen- 
gliederung dient,  wo  zur  Verdeutlichung  der  Form,  und  wo  nur  zur  Be- 
lebung der  Hildflächc.  Ferner  veranlaßt  ihn  die  Technik  zu  breiterer, 
derberer  Formgebung,  manche  launigen  Federzüge  werden  ersetzt  durch 
mehr  flächige  Gebilde.  Man  vergleiche  die  Schattierung  des  Hauptstamms, 
die  Zeichnung  des  Dickichts.  Die  Kcke  der  Steinbank  neben  Paulus  ist  auf 
der  Zeichnung  durch  ein  neugierig  emporschießendes  Pflänzchen  belebt, 
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das  in  einer  höchst  geistreichen  Linie  hingesetzt  ist,  auf  dem  Holz- 
schnitt sehen  wir  statt  dessen  ein  breites  Gewächs  mit  großen  dicken 

Blattern.  — 

Wenn  man  an  den  Zusammenhang  der  Berliner  und  der  Blasiusschen 
Zeichnung  nicht  glauben  will,  und  damit  an  jene  interessante  Umwand- 
lung eines  Naturcindrucks  zu  einem  Heiligcnblatt,  so  bleibt  doch  der 
Vergleich  der  zweiten  Skizze  mit  dem  Holzschnitt  noch  lohnend  genug. 
Es  ist  das  ja  einer  von  den  sogenannten  schlechten  Holzschnitten,  die 
von  einem  Formschneider  zweiten  Ranges  ausgeführt  wurden,  und  die 
wir  heute,  beim  Durchblättern  des  reichen  Werkes,  gewöhnlich  rasch  zur 
Seite  legen:  und  doch,  wie  viel  künstlerische  Empfindung  und  Erfahrung 
stecki  in  diesem  bescheidenen  Blatte! 

Natürlich  hat  Dürer  bei  seinem  Gestalten  nicht  nach  verstandes- 
maßig  erkannten  ästhetischen  Statuten  gearbeitet  —  aus  seinen  Schriften 
sehen  wir,  wie  primitiv  sein  theoretisches  Erkennen  und  Formulieren 
war  —  aber  er  hat  bei  der  Durchgestaltung  ganz  genau  gefühlt,  daß 
er  dies  so  machen  müsse  und  jenes  so;  und  durch  derartige  Vergleiche 
verschiedener  Stadien  eines  Werkes  können  wir  erkennen,  in  welcher 
Richtung  dies  sein  künstlerisches  Empfinden  sich  bewegte. 

Formale  Komposition.    Wir  haben  mehrfach  das  Wachsen  und 
Reifen  einer  Komposition  begleitet.    Ein  solcher  Verlauf,  das  allmähliche 
Entstehen  gerade  der  wesentlichen  formalen 'Züge,  ist  die  Regel  und  ent- 
spricht dem  Grad  wie  der  Richtung  seiner  Phantasie.    In  vereinzelten 
Fällen  jedoch  geht  er  umgekehrt  von  einer  abstrakten  Gesamtvorstellung 
aus  und  fügt  dann  die  Einzelform  hinein,  bei  großen  Altären  namentlich, 
die  mit  repräsentativen  Figuren  symmetrisch  zu  füllen  waren.    Da  ordnet 
und  schiebt  sich  nicht  das  Einzelne  zum  Ganzen  zusammen,  sondern  das 
Ganze,  ein  architektonischer  Aufbau,  ist  zuerst  da,  klar  und  elegant  ge- 
gliedert.   Er  macht  in  solchen  Fällen  zuerst  einen  Entwurf  der  Disposition, 
des  großen  Zusammenhanges.   Danach  erst  beginnt  die  Einzelausstattung, 
die  dann  freilich  leicht  zur  Auflösung  oder  Verschüttung  jenes  architek- 
tonischen Zusammenhanges  führt.    So  erkennt  man  in  dem  Rosenkranzfest 
noch,  wie  er  in  der  ersten  Skizze  das  dominierende  Mitteldreieck  hin- 
gesetzt hatte;  bei  der  monatelangen  Arbeit  ist  dann  dessen  Wirkung  immer 
mehr  beeinträchtigt  worden.    Von  der  Komposition  des  Allerheiligenbildes 
ist  uns  ein  frühes  Stadium  erhalten,  in  der  prachtvollen  Zeichnung  von 
Chantilly  (L.  334):  ein  sehr  feiner  klarer  Massenrythmus;  da  Dürer  nun 
aber   immer  neue  Studien  zufügte  und  neues  Detail  hineinpfropfte,  so 
spürt  man  in  der  Ausführung  kaum  noch  etwas  von  der  ursprünglichen 
harmonischen  Gesamtdisposition. 
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Wie  es  bei  dieser  Art  des  Gestaltens  zuging,  sehen  wir  an  den  be- 
kannten Zeichnungen  von  152 1.  Zuerst  macht  er  sich  die  allgemeine  Dis- 
position klar,  probiert  das  Format,  den  Aufbau,  die  Linien-  und  Massen  - 
Verhältnisse  aus.  Nun  macht  er  große  prachtvolle  Studien  zu  den  Köpfen 
(die  erhaltenen  sind  ja  bekannt,  L.  65,  289  und  326;  man  darf  m.  £.  auch 
noch  den  Kopf  L.  1 2  7  hinzufugen,  zu  einem  der  Engel).  Auf  einer  Zeich- 
nung der  Sammlung  Bonnat  (L.  364)  skizziert  er  dann  wiederum  das  Ganze, 
wobei  er  nun  die  Kopfstudien  berücksichtigt,  ziemlich  genau  andeutet, 
während  das  übrige  ganz  lose  hingeworfen  ist  —  als  wollte  er  nur  einmal 
sehen  und  sich  daran  freuen,  wie  prächtig  alle  die  Kopfstudien  zusammen 
aussehen  werden.  Ein  weiteres  Blatt  (Louvre,  L.  324)  gibt  nochmals  eine 
Wandlung  des  Ganzen,  und  nun  sind  ihm  jene  Köpfe  schon  ganz  geläufig, 
sie  sind  deutlich  wieder  zu  erkennen,  aber  jetzt  ebenso  flüchtig  ange- 
deutet wie  das  übrige.  Die  weiteren  Stadien  fehlen  hier,  der  Altar  wurde 
bekanntlich  nicht  ausgeführt  —  — 

Jene  Wiederholungen  unter  Dürers  Werken,  die  wir  im  vorstehenden 
betrachtet  haben,  sollten  uns  die  Art  seines  Arbeitens  zeigen,  namentlich 
aber  einige  bei  der  Ausarbeitung  wirksame  Züge  seines  künstlerischen 
Empfindens  —  es  gibt  deren  natürlich  noch  etliche  mehr  —  nachweisen 
und  deutlich  machen:  bei  Einzelfiguren  Formgefühl  und  Proportionsideal, 
Bereicherung  und  Verdeutlichung  der  Bewegung;  bei  Landschaften  das 
Auswählen  und  Umformen  der  Details,  das  Unterordnen  unter  die  Bild- 
wirkung und  namentlich  die  Raumwirkung;  bei  Figurenkompositionen  das 
Zusammenfassen  sowie  das  Durcharbeiten  nach  den  Prinzipien  der  Be- 
reicherung, Unterscheidung  und  Tiefengliederung.  Dies  alles  und  die 
ganze  Art  wie  es  dabei  zuging  kann  man  natürlich  ebenso  bei  dem  Ver- 
gleich früherer  und  späterer  Werke  beobachten,  die  unabhängig  vonein- 
ander entstanden.  Man  neigt  jedoch  vielfach  dazu,  solche  Unterschiede 
lieber  auf  Zufall  und  alle  denkbaren  äußeren  Momente  zurückzuführen, 

t 

als  gerade  auf  den  Wandel  in  der  künstlerischen  Absicht,  die  Klärung 
des  künstlerischen  Empfindens.  Noch  größere  Zweifel  erheben  sich,  wenn 
man  bei  einem  einzelnen  Werk  aus  dem  künstlerischen  Charakter  den 
Prozeß  der  Entstehung,  die  Absichten  des  Künstlers  finden  will.  Bei 
solchen  Wiederholungen  ist  dagegen  das  Walten  der  künstlerischen  Empfin- 
dung nicht  zu  verkennen.  Deshalb  möge  man  die  so  genaue  Betrachtung 
gerechtfertigt  finden,  die  wir  im  vorstehenden  jenen  Werken  von  unter- 
geordneter Bedeutung  gewidmet  haben  —  das  wäre  gewiß  Zeitverschwen- 
dung, wenn  es  nicht  als  Beispiel  für  unsere  Auffassung  Wert  gewänne: 
hat  man  sich  hier  in  das  Wirken  seines  künstlerischen  Instinkts  eingefühlt, 
so  wird  man  es  in  anderen,  wichtigeren  Fällen  wiederfinden,  wo  uns  die 
Spuren  der  Arbeit  nicht  gleich  deutlich  erhalten  sind,  man  wird  dann  also 
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nicht  darauf  angewiesen  sein,  bloß  nach  eigenem  Geschmack  die  künstlerische 
Absicht  herauszusuchen. 

Wenn  man  der  Konzeption  in  Dürers  Werken  nachspürt,  wie  wir  es 
im  ersten  Teil  unserer  Ausführungen  anregten,  wenn  man  dann  die  Durch- 
arbeitung, die  formenden  Prinzipien,  beobachtet,  so  werden  solche  Studien  — 
durch  den  Reichtum  des  erhaltenen  Materials  begünstigt  —  das  Nach- 
erleben seines  künstlerischen  Schaffens  und  damit  das  Hineinfühlen  in 
seine  Schöpfungen  wesentlich  fördern. 
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Reichenauer  Malerei  und  Ornamentik  im  Übergang 
von  der  karolingischen  zur  ottonischen  Zeit. 

Von  Georg  Swarzenski. 

(Schluß.) 

Wir  gehen  nun  zur  Betrachtung  der  figürlichen  Malerei  über  und 
haben  hier  mit  einem  Thema  zu  beginnen,  das  die  mittelalterliche 
Forschung  schon  öfters  interessiert  hat:  die  Beziehungen  der  gesicherten 
ottonischen  Handschriften  der  Reichenau  (Kburnantgruppe)  zu  gewissen 
karolingischen  Arbeiten,  die  stilistisch  und  technisch  abhängig  sind  von 
den  Prachterzeugnissen  derselben  karolingischen,  westfränkischen  Schule, 
wie  jene  ottonischen  Arbeiten,  Zunächst  ist  hierbei  hervorzuheben,  daß 
die  feingliedrigen  Gestalten  dieser  französischen  Hauptschule  mit  ihrer 
merkwürdigen  Mischung  von  Leidenschaftlichkeit  und  Zartheit,  mit  ihrer 
übertriebenen,  willkürlichen  aber  stets  schwungvollen  Bewegung,  keinesfalls 
in  einem  direkten  Schulzusammenhang  stehen  mit  den  karolingischen 
deutschen  Arbeiten,  die  sich  als  Vorläufer  der  ottonisch-reichenauer  Malerei 
erweisen.  So  stark  die  Beeinflussung  in  Stil  und  Technik  ist,  kann  doch 
heut  niemand  mehr  an  eine  und  dieselbe  Schule  denken.  —  Unmöglich 
ist  es  auch,  bei  dem  gegenwärtigen  Stand  der  Dinge  zu  entscheiden,  ob 
die  Beeinflussung  nur  durch  die  vorbildliche  Kraft  einer  oder  vielmehr 
mehrerer  Arbeiten  der  Hauptschule  erfolgte  oder  durch  persönliche  Be- 
ziehungen: wandernde  Künstler  etc. 

Ganz  anders  liegt  der  Fall,  wenn  wir  nun  diese  deutschen,  von 
der  französischen  Hauptschule  beeinflußten,  karolingischen  Arbeiten  mit 
den  ottonischen  Arbeiten  der  Reichenau  vergleichen.  Hier  sind  die 
Zusammenhänge  so  enge  und  feine,  daß  es  für  mich  gar  keinem  Zweifel 
unterliegen  kann,  daß  wir  uns  innerhalb  einer  und  derselben  Schule 
befinden,  und  die  geringen  Differenzen  nur  als  zeitliche  und  manuelle 
aufzufassen  haben.  Die  Entstehung  dieser  Handschriften  ist  also  auf 
Grund  der  lokalisierten  jüngeren  Arbeiten  nach  Reichenau  zu  verlegen, 
und  wenn  man  sich  die  Reichenauer  Schule  der  karolingischen  Zeit 
vorstellen  will  —  daß  sie  in  dieser  Zeit  bestand,   weiß  man  aus  den 
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Schriftquellen  — ,  hat  man  in  erster  Linie  an  diese  buntfarbigen  Ada- 
Nachahmungen  mit  ihrer  etwas  ungelenken,  gespreizten  Grazie  zu  denken. 
Trotzdem  hat  Haseloff,  als  der  letzte,  kritische  Bearbeiter  dieser  Dinge, 
den  Schulzusammenhang  zwar  nicht  bestritten,  aber  ihn  doch  nur  —  in 
Fragesätzen  —  als  möglich   hingestellt.     Kr  tat  dies  entschieden  nur 
wegen  der  Verschiedenheit  der  ornamentalen  Typen,   die  in  der  Tat 
dazu  nötigen,  die  Entstehung  der  einzelnen,  hier  in  Betracht  kommenden 
Denkmäler  zeitlich  erstaunlich  weit  auseinanderzurücken.  Aber,  unabhängig 
von  den  Malereien,  sind  die  meisten  dieser  Ornament  typen  ganz  direkt 
als  reichenauisch  zu  erweisen,  sodaß  die  Verschiedenheiten  nur  zeitliche 
Entwicklungsstufen  einer  und  derselben  Schule  bedeuten.  Andererseits  ist, 
unabhängig  von  dem  Ornament,  die  Verwandtschaft  der  Malereien  dieser 
Handschriften  unter  sich,  gerade  in  den  Nüancen,  die  sie  von  der  Haupt- 
schule unterscheiden,  eine  so  enge,  daß,  mehr  als  die  Schulgemeinschaft, 
die  Langlebigkeit  dieser  Tradition  durch   mehrere  aufeinanderfolgende 
Entwicklungsstufen  hindurch  einer  Krörterung  bedarf. 

Ks  erscheint  zunächst  gewiß  wunderlich  und  bedenklich,  daß  die 
'bedeutendste <  deutsche  Malschule  der  Zeit  ein  Jahrhundert  lang  (oder 
noch  etwas  mehr!)  einen  bestimmten  formalen  und  technischen  Typus 
in  einer  dermaßen  fast  geisdosen  Art  mechanisch  handhabte,  sodaß  man 
hier  eher  die  Krfüllung  eines  bindenden  Gelübdes  als  einer  künstlerischen 
Absicht  vor  sich  zu  sehen  meint!    Aber  ähnliches  findet  man  in  allen 
Epochen,  in  denen  der  Stil  Charakter  so  stark,  wie  hier,  durch  das  rezept- 
mäßige der  manuellen  Technik  bestimmt  wird,  und  in  Kchternach  und 
in  der  Liuthargruppe  beobachten  wir  die  gleiche  Regungslosigkeit  der 
Tradition  durch  mehrere  Generationen  hindurch.    Auch  ist  es  noch  gar- 
nicht   ausgemacht,  daß  mit  dieser  einen  Richtung  die  ganze  Tätigkeit 
und  Auffassungsweise  der  Schule  erschöpft  ist;  vielmehr  werden  wir  bald 
noch  anders  geartete  künstlerische  Bestrebungen  in  Reichenau  kennen 
Jemen,  die  neben  jener  Tradition  einhergehen  und  zu  dieser  addiert  erst 
das   richtige  Bild  der  Schule   ergeben.    Ks   dürfte  sich   also  auch  für 
Reichenau  empfehlen,  das  sachliche  Verhältnis  möglichst  zu  personifizieren, 
nicht    natürlich  ad   majorem    gloriam   eines   substituierten  Anonymus, 
sondern  weil  es,   nach  Lage  der  Dinge,  am  natürlichsten  scheint,  die 
erhaltenen,   eng   verwandten  Arbeiten  dieser  einen  Tradition  auf  einen 
begrenzten  Kreis  von  Persönlichkeiten,  die  etwa  in  dem  Verhältnis  von 
Lehrer,  Schüler  und  Knkelschüler  zueinander  stehen  und  konservativ  diese 
eine  Tradition  bewahren,  zu  verteilen.04)    Wir  sehen  in  diesen  Arbeiten 


w)  Bei  der  Beurteilung  des  Verhältnisses  zwischen  Kgbertkodcx  und  Liuthargruppe 
wendet  Vöge  (Rcpert.  XXIV,  S.  457)  gegen  eine  Erklärung  durch  die  Verschiedenheit 
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nur  tlie  manuellen  und  handwerksmäßigen  Qualitäten  und  denken  uns 
ihre  Entstehung  möglich  ohne  jede  Aufbietung  einer  spezifisch  künstle- 
rischen Begabung.  Aber  die  Selektion,  die  der  Lauf  der  Jahrhunderte 
auch  hier  besorgte  und  die  Wertschätzung,  die  derartigen  Arbeiten,  wie 
das  oft  nachweisbar  ist,  bereits  im  frühen  Mittelalter  und  bei  den  Zeit- 
genossen zuteil  wurde,  zeigen,  daß  es  sich  doch  um  das  Beste  handelt, 
was  nur  die  Wenigsten,  Begabtesten  —  Künstler!  —  zu  leisten  vermochten. 
Selbst  die  Augia  dives  wird  derer  nicht  eine  unabsehbare  Zahl  gehabt 
haben  und  die  wenigen,  die  es  konnten,  werden  während  ihres  Lebens 
mehr  als  einmal  zum  Pinsel  gegriffen  haben.  Denn  keineswegs  sollte 
der  primitive  Eindruck,  den  diese  künstlerische  Betätigung  auf  uns  macht, 
Veranlassung  geben,  diese  Arbeiten  gleichsam  als  neutrale  Erzeugnisse 
aufzufassen,  die  aus  dem  Schöße  der  Schule  wie  ein  natürliches  Produkt 
aufgehen.  Schulproduktion,  im  Sinne  von  —  etwa  quattrocentistischer  — 
Werkstattsproduktion,  scheint  hier  durchaus  nicht  vorzuliegen,  —  gerade 
weil  die  Organe  für  die  künstlerische  Aufnahme  sehr  schwache  waren 
und  weil  das  geringe  ästhetische  Niveau  jede  künstlerische  Betätigung, 
auch  wenn  diese  nicht  viel  mehr  als  eine  Handfertigkeit  bedeutet,  als 
etwas  höchst  Exzeptionelles  erscheinen  läßt.  Daher  denn  auch  der  tolle 
Applomb,  mit  dem  das  frühe  Mittelalter  die  Taten  seiner  »Künstler«, 
feiert,  wie  denn  überhaupt  die  verwunderliche  Starrheit  dieser  einen 
Tradition  gerade  in  dieser  großen,  vielgestaltigen  Schule  mehr  für  die 
Bedeutung  einer  einzelnen  Einflußsphäre  spricht,  als  für  eine  niveau- 
mäßige Auffassung.  Dies  gilt  um  so  mehr,  als  wir  neben  dieser  einen 
Tradition  noch  eine  Reihe  anders  gearteter  Kräfte  nachweisen  werden. 
Für  die  Einschätzung  dieser  ganzen  Kunsttätigkeit  ist  aber  zu  beachten, 
daß  gerade  innerhalb  dieser  Tradition  als  das  wirklich  treibende,  lebens- 
volle Element  sich  die  ornamentale  Entwicklung  darstellt;  dies  ist  kein 


der  beteiligten  »Individualitäten«  ein,  dafl  man  die  Eigentümlichkeiten  einer  solchen  — 
im  gegebenen  Falle  —  in  mehreren,  »sicher  nicht  von  einer  Hand  stammenden« 
Arbeiten  findet.  Aber  teilt  sich  nicht  in  gewissem  Grade  die  Individualitat  des  Meisters 
den  Schülern  und  der  Werkstatt  in  einer  oft  genug  kaum  zu  enträtselnden  Weise  mit? 
Gilt  dies  nicht  noch  fUr  viel  spätere,  unendlich  reichere  Kunstepochen,  die  man  sich 
sträuben  möchte,  mit  jener  Frühzcit  zusammenzustellen?  Gilt  dies  nicht  sogar  noch  für 
die  an  Wendungen  und  Individualitäten  reichste  Zeit  des  (Quattrocento?  Nur  wird  in 
unserer  Frühzcit  aus  begreiflichen  Gründen  das  Temperament  und  die  Seele  fast  gar- 
nichts,  die  »Faktur«  fast  alles  sagen.  Und  da  man  in  dieser  Zeit  weder  etwas  von 
einem  Verrocchio,  noch  von  einem  Hotticini  oder  Francesco  di  Simone  weiß,  ist  auch 
die  Einführung  von  »Kolleklivpersönlichkeiten«  kaum  entbehrlich.  Bei  dem  Maß  de< 
Persönlichen,  um  das  es  sich  in  dieser  primitiven  Kunst  handelt,  bedeutet  das  weniger 
einen  Widerspruch,  als  eine  oft  notwendige  Stilisierung  der  Darstellung. 
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modernes  Geschmacksurteil,  sondern  durch  die  obigen  Ausführungen  wohl 
erwiesen. 

So  lassen  allgemeinere  Erwägungen  in  der  Tat  die  enge  stilistische 
Verwandtschaft  der  figürlichen  Malereien  dieser  Gruppe,  die  z.  T.  noch 
in  die  Mitte  das  o.  Jahrhunderts  gehören,  mit  solchen  aus  hot  h-ottonischer 
Zeit  wohl  begreifen.  Aber,  wie  man  sich  auch  hiermit  abfinden  mag,  — 
an  der  Tatsache  der  Schulgemeinsc  haft  ist  nicht  zu  zweifeln.  Denn  auch 
unabhängig  von  dieser  stilistischen  Verwandtschaft  der  karolingischen 
Arbeiten  mit  den  für  Reichenau  gesicherten  ottonischen  Handschriften 
laßt  sich  der  Reichenauer  Ursprung  jener  ersteren  beweisen. 

Kine  Zusammenstellung  der  hier  in  Betracht   kommenden  frühen 
Handschriften  hat  bereits  Haseloff  gegeben.    Zuzuweisen  sind  der  Gruppe 
noch  ein   seiner  Provenienz  wegen  sehr   wichtiges  Einzelblatt  mit  der 
Darstellung  der  vier  Evangelisten  in  St.  Gallen'"*)  und  eine  Evangelien- 
handschrift in  Maihingen. m)    Nicht  mit  gleicher  Sicherheit,  aber  doch 
mit  größter  Wahrscheinlichkeit  möchte  ich  auch  die  Bilder  der  Kirchen- 
väter im  Egino-Kodex  in  Berlin*57)  für  die  Schule  in  Anspruch  nehmen, 
deren  Verwandtschaft  mit  den  übrigen  Arbeiten  der  Gruppe  bereits  an- 
erkannt ist  und   dessen  Geschichte  ja  auch  auf  Reichenau  weist.  Der 
Kodex  wurde  das  früheste  Zeugnis  dieser  Richtung  auf  Reichenau  bieten 
und  das  einzig  erhaltene  Beispiel  darstellen  für  die  reiche  ornamentale 
Ausgestaltung  der  Bildform  in  der  Art  der  französischen  Hauptschule«. 
In  dieser  Beziehung  ergibt  er  in  der  Behandlung  des  Rahmenwerks  eine 
Parallele  zu  dem  einzig  erhaltenen  Beispiel  einer  entsprechenden  Beein- 
flussung der  Initialzierseiten,  wie  sie  der  Mathaeusanfang  des  neu  auf- 
gefundenen ersten  Bandes**)  zum  I.orscher  Evangelienbuch  der  Vaticana 
bietet.    Eine  genauere  Datierung  und  Untersuchung  dieser  doppelbändigen 
Prachthandst  hrift  steht  leider  noch  aus,  und  der  intensive  Anschluß  der 
Initialornamentik  an  ein  Werk  der  vorbildlichen,  reicheren  Hauptschulc« 
spricht  an  sich,  nach  dem,  was  wir  z.  B.  in  Regensburg  beobachten,  weder 
für  eine  besonders  frühe  Datierung,  noch  gar  für  eine  Verlegung  in  diese 
Schule  selbst.    Daß  der  Kodex  keinesfalls,  wie  das  früher  als  möglich 
dargestellt  wurde,  der  »Hauptschule    angehört,  sondern  eben  in  den  Kreis 
unserer  Reichenauer  »Nachahmungen  ,  beweisen  alle  Eigentümlichkeiten 
des  Figurenstils,  besonders  deutlich  die  geradlinige,  trockene  Zeichnung 
in    der  Gewandmodellierung.    Daß   der  Eorscher  Kodex,   gerade  auch 


<*)  Stifabibl.  Kod.  20. 

GS)  Kod.  I,  2,  Fol.  2.   S.  Swarzenski,  a.  a.  O.  S.  7. 

«7)  Kod.  Phill.  1676.  S.  Haseloff,  S.  130;  Swarzenski.  S.  16,  Anm.  13. 
«*)  Hascloff,  a.  a.  O.  S.  120. 
Repcrtorium  für  Kunstwissenschaft,  XXVI.  33 
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hierin,  besonders  eng  verwandt  ist  mit  der  aus  dem  bamberger  Dom 
stammenden  Cim.  56  in  München, G!>)  ist  bekannt.  Aber  gerade  in  dieser 
Handschrift  tritt  ein  ornamentaler  Typus  auf,  der  dieselbe  aufs  engste 
verbindet  mit  einer  anderen  Arbeit,  deren  künstlerischer  Charakter 
wiederum  auf  gesicherte  Rcichenauer  Arbeiten  führt,  sodaß  wir,  von 
diesen  rückschließend,  auch  den  Reichenauer  Ursprung  der  Münchener 
Cimelie,  unabhängig  von  ihrer  stilistischen  Verwandtschaft  mit  den  otto- 
nischen  Arbeiten  der  Schule,  als  gesichert  ansehen  dürfen. 

Vorher  seien  als  Indizienbeweise!  —  noch  zwei  rohe  Zeichnungen 
des  frühen  9.  Jahrhunderts  erwähnt,  die  beide  sicher  reichenauisch  sind 
und  beide  deutlich  Typen  unseres  Kreises  zeigen.  Die  eine,  den 
schreibenden  Hieronymus  darstellend,  befindet  sich  in  einem  Über  augiae 
maioris  in  Karlsruhe."")  In  diesem  Hlatt  laßt  das  völlige  Unvermögen 
des  Zeichners  allerdings  nichts  von  den  eigentlich  stilistischen  und 
technischen  Eigentümlichkeiten  der  Richtung  zum  Ausdruck  kommen; 
aber  der  ganze  Charakter  und  die  auffalligsten  Details  der  Komposition 
sind  offensichtlich  aus  der  Adatradition«  entnommen.  Die  zweite 
Zeichnung,  die  den  Apostel  Paulus  darstellt,  findet  sich  in  einer  Stutt- 
garter Epistclhandschrift.71)  So  mangelhaft  auch  hier  die  Ausführung  ist, 
erkennt  man  doch  deutlich  in  dem  Kopftypus,  in  der  Gewandbehandlung 
und  selbst  in  den  Händen  die  direkte  Zugehörigkeit  des  Plattes  zu  unserer 
Schule.  Die  Reichenaucr  Provenienz  oder  Entstehung  dieser  Stuttgarter 
Handschrift  ist  allerdings  durch  äußere  Merkmale  nicht  gesichert.  Aber 
die  Schrift  gibt  eines  der  schönsten  Beispiele  eines  ausgesprochenen 
Typus,  der,  wie  mir  scheint,  im  Duktus  von  touronischer  Halbunziale 
angeregt,  in  dieser  Vollendung  und  Ausführung  mir  nur  in  Reichenau 
und  St.  Gallen  begegnet  ist.  Da  in  der  St.  Gallencr  Schule  nur  ein  sehr 
indirekter  Einfluß  der  Tradition  der  Adagruppe  (und  erst  spater)  zu 
konstatieren  ist,72)  kommt  die  Reichenauer  Entstehung  allein  in  Betracht. 

Den  besten  beweis  für  die  Reichenauer  Entstehung  unserer  Hand- 
schriftenfamilie wird  allerdings  stets  die  stilistische  Verwandtschaft  mit 
den  für  Reichenau  gesicherten  jüngeren  ottonischen  Arbeiten  ergeben. 


w)  Viige,  Rcpcrt.  f.  Kvv.  XIX,  1896,  S.  128. 

*°)  Cod.  Aug.  212,  BI.  2  v.    Photographic  danke  ich  Haseloff. 

'»)  Hofbibl.  Cod.  Bibl.  54. 

<"-)  Die  auf  der  karolingischen  Tradition  beruhende  Stilcntwicklung  in  St.  Gallen 
bis  zum  späten  10.  Jahrhundert  ergeben  die  Bilder  folgender  llsn. -Reihe:  Psalt.  aureum 
—  Berner  Prudcntius  —  IV.  Evang.  in  Maria-Kinsiedeln  Ilartkerantifonar.  Von  dem 
Evangelicnbueh  in  Ein>icdeln  an  beobachtet  man  ein  Einlenken  in  die  Kormcnsprache 
der  »Adatraditionc,  und  man  kann  die  jüngeren  Arbeiten  dieser  Tradition  als  Parallcl- 
erschemung  auffassen  *u  der  auf  der  Adatradition  beiuhenden  Richtung  in  Reichenau. 
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Aber  da  man  hier  anderer  Meinung  sein  könnte,  lag  mir  daran,  auch 
durch  andere  Erwägungen  ihren  Reichenauer  Ursprung  mit  einiger  Klarheit 
zu  erweisen. 

So  dürfen  wir  von  einer  kontinuierenden  Reichenauer  Schule  vom 
frühen  o.  Jahrhundert  an  in  einem  ganz  konkreten  Sinne  reden,  und  es 
ist  bekannt,  wie  sehr  hiermit  die  Nachrichten  der  Schriftquellen,  die 
Tituli  Walahfrid  Strahns  und  die  Tätigkeit  Reichenauer  Maler  in  St.  Gallen 
unter  Grimalt  im  Einklang  stehen.  —  Aber  wir  kennen  erst  eine  Seite  der 
Schultätigkeit:  es  sind  diejenigen  Arbeiten,  die  bisher  allein  als  in  diesen 
Zusammenhang  gehörig  erkannt  wurden,  —  Arbeiten,  die  die  Geltung 
einer  bestimmten  Tradition  in  Stil  und  Tec  hnik  vom  q.  bis  in  das  hohe 
10.  Jahrhundert  hinein  belegen.  Ich  nenne  die  Träger  dieser  Richtung 
im  Unterschied  zu  den  bald  zu  betrachtenden,  anderen  Strömungen  der 
Schule  die  Konservativen. 

Am  meisten  rechtfertigen  diese  Bezeichnung  der  Gerhokodex  und 
das  Petcrshausencr  Sakramentar,  die  so  eng  verwandt  mit  den  karo- 
lingischen  Arbeiten  sind,  daß  man  sie  mit  diesen  beinahe  gleichzeitig 
setzen  möchten,  wenn  Initialornamentik  und  Schrift  dies  nicht  unmög- 
Licfa  machten.  Andere  Handschriften  der  Richtung  zeigen  mehr  vom 
Zeitcharakter;  z.  B.  das  zwar  langst  bekannte,  aber  nur  von  wenigen  im 
Original  betrachtete  Sakramentar  von  St.  Blasien  in  St  Paul  i.  R.  Charakte- 
ristisch ist  hier  eine  schwerfallige,  ornamentale  Gcwandmodellierung  mit 
dem  auffallenden  Hervortreten  geradliniger  leiter-  oder  sparrenartiger 
Motive  in  der  Gewandgliederung.  Dies  führt  die  Handschrift  besonders 
eng  zusammen  mit  einem  noch  unbeachteten  Denkmal  dieses  Kunst- 
kreises: einer  Isidorhandschrift  im  Stift  Maria-Einsiedeln  ~ 5;  in  der  Schweiz, 
deren  Widmungsbild  die  seltene  Darstellung  des  thronenden  Bischof 
Braulio  mit  dem  schreibenden  Isidor  zeigt.  In  enger  Beziehung  zu  dem 
alteren  Sakramentar  in  St.  Paul  stehen  besonders  in  der  Bildung  der 
Kopfe  und  der  Behandlung  der  Augen  die  jüngsten  Arbeiten  dieser 
-konservativen  Richtung:  der  Egbertpsalter  in  Cividale  und  das 
Kvangeliar  von  Poussay  in  Paris.  Aber  in  diesen  beiden  Arbeiten  treten 
besondere  Stileigentümlichkcitcn  auf:  der  geblähte  Eindruck  der  Gewand- 
massen infolge  einer  prinzipiell  rundzügigen  Ealtengebung,  die  feinen 
Wellenlinien   der  Gcwandrander,   eine  Verkrümmung   des  Nackens,  die 

Das  Hartkerantifonar  mit  seinen  untersetzten  Figuren  und  seiner  geschwollenen  Gewand- 
behandlung bietet  die  engste,  auch  kompo>itionelle  und  ikonogr aphischc,  Analogie  zum 
Evangchstar  von  Poussay.  Wie  in  Reichenau  die  Liuthargruppe  und  die  Richtung 
des  Kgbertkod. ,  stellt  sich  dieser  Tradition  in  St.  Gallen  die  GotcscalcgTuppe  (s.  o.) 
gegenüber. 

»)  Cod.  167. 

33* 


^82  Georg  Swarzcnski: 

eine  besondere  Art  der  Kopfhaltung  und  des  Blickes  nach  sich  zieht. 
Diese  Dinge  können,  so  deutlich  sie  zum  Teil  auf  die  gleiche  Urquelle 
hinweisen,  nicht  allein  aus  der  eben  betrachteten  Tradition  abgeleitet 
werden;  denn  sie  fehlen  gerade  in  den  ältesten,  soeben  für  Reichenau 
in  Anspruch  genommenen  Arbeiten  dieser  Richtung,  wie  z.  B.  auch  noch 
im  Cerhokodex  und  seinen  engeren  Verwandten.  Sie  sind  vielmehr 
entweder  auf  einen  erneuten,  direkten  Anschluß  an  das  der  Hauptschule 
angehörige  und  somit  noch  immer  lebendige  Vorbild  zurückzuführen, 
oder  aber  auf  den  Kinfluß  einer  anderen  künstlerischen  Strömung  der 
Schule  zu  setzen,  die  jetzt  zunächst  zu  betrachten  ist.  Die  Träger  dieser 
Strömung  bezeichne  ich  gegenüber  dem  konservativen  Atelier  als  die 
Manieristen. 

Die  Malereien  der  folgenden   drei  Handschriften  ergeben  uns  den 
Ausgangspunkt  und  die  wichtigsten  Etappen  dieser  neuen  Richtung: 

1.  München,  Hof-  und  Staatsbibl.  Clm.  14345.  Kpist.  Pauli,  aus 
Regensburg.  ~4) 

2.  Daselbst,  Clm.  11 010,  c.  p.  32.  Evang.  Luc  et  Johs.  Aus 
Passau.    (S.  o.  S.  390). 

3.  Berlin,  Kön.  Bibl.  Cod.  theol.  lat.  fol.  1.  Sog.  Codex  Witte- 
chindeus.    (S.  o.  S.  401.) 

1.  Die  erste  Handschrift  enthält  die  Briefe  Pauli  mit  kleinen 
Initialen  und  drei  ganzseitigen,  merkwürdigen  Bildern  der  Predigt  Pauli, 
der  Bekehrung  Pauli  und  der  Steinigung  des  hl.  Stefan.  Diese  Bilder 
erschließen  neue  Wege  in  dem  Entwicklungsgang  der  Schule,  sodaß  zu- 
nächst ihre  Entstehung  in  dieser  Schule  zu  beweisen  ist.  Wir  gewinnen 
diesen  Beweis  zunächst  aus  der  Betrachtung  der  Schrift  und  Initial- 
ornamentik, die  die  Handschrift  unmittelbar  neben  die  aus  Bamberg 
stammende  Cimelie  56  in  München  stellen,  die  als  eine  jener  von  uns 
eben  für  Reichenau  reklamierten  Ada-Nachahmungen  rühmlichst  bekannt 
ist.  Beide  Handschriften  können  noch  um  die  Mitte  des  o.  Jahrhunderts 
entstanden  sein.  Auch  stilistisch  stehen  die  Bilder  der  Epistelhandschrift 
dem  Münchener  Evangelienbuch  des  Bamberger  Domschatzes  so  nahe, 
daß  an  der  Entstehung  in  der  gleichen  Schule  kein  Zweifel  sein  kann. 
Bereits  die  Umrahmung  von  zweien  der  drei  Bilder  durch  eine  Säulen- 
bogenstellung  mit  den  charakteristischen  »Akroterienstauden*  fordert  den 
Vergleich,  zugleich  mit  dem  Lorscher  Evangelienbuch  der  Vaticana, 
heraus.  Typen  und  Bewegungsmotive  sind  die  gleichen  und  in  allen 
Arbeiten  der  * konservativen«  Richtung  bis  zum  Cerhokodex  zu  belegen. 
Der  Paulustypus  selbst  stimmt  völlig  überein  mit  der  primitiven  Zeichnung 


74)  S.  Swanenski,  a.a.O.  S.  14.    Photogr.  bei  Hofphotogr.  Teuffei  in  München. 
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des  Apostels  in  den  genannten  Stuttgarter  Briefen.  Vor  allem  ist  aber 
die  Palette  geradezu  identisch  mit  der  Bamberger  Cimelie  in  München. 
Man  findet  das  gleiche  charakteristische  stumpfe,  dunkle  Grün,  das 
blauliche,  schiefrige  Grau,  das  schwefclfarbige  Gelb,  und  aus  diesen 
Tönen  grell  heraustretend,  ein  leuchtendes,  helles  Ziegelrot.  Auch  die 
Technik,  wie  sie  sich  in  der  Behandlung  des  Haares  und  des  Nackten 
in  den  Gesichtern,  den  Füßen  und  den  Händen  mit  den  oft  entblößten 
Unterarmen  zeigt,  steht  völlig  auf  dem  Boden  der  Frühwerke  des 
konservativen  Ateliers.  Wenn  wir  trotzdem  diese  drei  Bilder,  die  zu- 
gleich die  ein/igen  selbständigen  dramatisch  bewegten,  szenischen  Dar- 
stellungen der  karolingischen  Zeit  innerhalb  dieser  Tradition  geben,  an  die 
Spitze  einer  besonderen  stilistischen  Richtung  stellen,  so  hat  dies  seinen 
Grund  in  der  abweichenden,  neue  Wege  weisenden  Gewandmodellierung. 

Das  Charakteristische  dieses  Gewandstils  liegt  in  einer  manierierten 
Häufung   der  Motive.    Die   in   feineren  Linien   eingezeichneten  Falten 
verlieren  ihre  primitive,   Flachen  gliedernde  und  absetzende  Funktion; 
sie  ergeben  bald  ein  ornamentales  Gewirr  auf  der  Gewandrlache,  bald 
zersetzen  sie  den  flüssigen  Charakter  der  Gewandmassen  und  geben  ihnen 
den  Findruck   eines   gebiahten,   aufgetriebenen  Abstehens.  Gleichzeitig 
werden  die  in  der  konservativen  Gruppe,  im  Unterschied  zu  den  fran- 
zösischen Vorbildern,  bis  zur  Kümmerlichkeit  und  Schwerfälligkeit  verein- 
fachten Konturen  bewegt,  gekräuselt,  verschnörkelt.   All  diese  Dinge  sind 
mit  Leichtigkeit  aus  derselben  französischen  Hauptschulc  abzuleiten,  von 
deren  Einfluß  das  konservative  Atelier  zehrte.    Aber  es  ist  hier  auf  ge- 
wisse Seiten  des  Vorbildes  reagiert  worden,  die  die  andere  Richtung  in 
ihren  Imitationen  völlig  unter  den  l  isch  fallen  ließ.  —  Für  die  früher 
bemerkten    Beziehungen   der   Reichenauer   Schule   zu  St.  Gallen   ist  es 
wichtig,  daß  sich  die  freie  Kopie  eines  Bildes  aus  diesem  Pauluszyklus 
von  einer  St.  Gallischen  Hand  in  einem  Kodex  der  Stiftsbibliothek73) 
befindet. 

2.  Die  zweite  Handschrift  dieser  Kntwicklungsreihe  ist  uns  bereits 
als  ein  ornamentales  Meisterwerk  der  Ubergangsgruppe  bekannt.  Sie 
ist  also  die  Arbeit  einer  jüngeren,  etwa  am  Anfang  des  10.  Jahrhunderts 
tätigen  Künstlergeneration,  und  ihre  Reichenauer  Entstehung  ist  gesichert. 
Die  beiden  Bilder  der  Evangelisten  Lukas  und  Johannes,  die  sie  enthalt, 
zeigen  in  ihrer  stilistischen  Eigentümlichkeit  eine  bestimmte  Weiterbildung 
dessen,  was  in  den  Bildern  der  Epistelhandschrift  zuerst  auftrat.  —  Die 
Motive  der  Komposition  lassen  zunächst  deutlich  den  Anschluß  an  die 


"5)  C  od.  64,  pag.  12.    (Erwähnt  von  Rahn,  a.  a.  O.  p.  12).    Der  Kopftypus  steht 
am  nächsten  dem  Evangelienbuch  in  Einsiedeln  und  dem  Herner  Prudentius. 
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bekannte,  auf  den  französischen  Vorbildern  fußende  Reichenauer  Tradition 
erkennen.  Aber  wie  diese  stark  bewegten  Gestalten  klar  und  sicher 
zusammengehalten  werden,  und  die  feinere,  besser  verstandene  Art,  wie 
Hals,  Hände,  Füße  und  Gelenke  ansetzen  und  durchgebildet  sind,  laßt 
diese  Arbeiten  als  das  Beste  erscheinen,  was  in  dieser  Richtung  bisher 
geleistet  wurde.  Dabei  erkennt  man  in  den  Bewegungsmotiven  und 
Einzelformen,  und  zugleich  in  der  Technik  vielfach  die  deutliche  Zu- 
sammengehörigkeit mit  allem,  was  wir  bisher  als  Reichenauisch  kennen 
gelernt  haben.  Besonders  ersichtlich  ist  dies  an  der  Behandlung  der 
Augen.  Die  Stilisierung  der  Bartkrause  durch  aneinandergereihte  Ringel- 
löckchcn,  wie  sie  Johannes  zeigt,  findet  sich  ahnlich  in  St.  Gallen,70) 
und  blieb  dann  in  Reichenau  lange  herrschend,  wie  noch  der  Kruzifixus 
des  Sankt  Blasianer  Sakramentars  und  einzelne  Heiligenfiguren  im  Egbert- 
psalter beweisen.  Zu  beachten  ist,  daß  trotz  der  engen  Verwandtschaft 
der  Technik  mit  den  Arbeiten  des  konservativen  Ateliers  zunächst  schon 
in  den  Köpfen  eine  mehr  malerische  Schulung  der  Hand  zu  erkennen 
ist.  Das  Inkarnat  ist  ein  sehr  zarter,  warmer  Cr£me-Rosa-Ton,  der  in 
ausgedehnter  Weise  mit  Weiß  gebrochen  und  gehöht  wird.  Auch  die 
Haarbehandlung  ist  nicht  mehr  zeichnerisch  wie  in  den  Paulusbildern 
und  den  Arbeiten  der  Konservativen,  sondern  breit  und  deckend.  Vor 
allem  zeigt  sich  in  der  Wahl  der  Farben  eine  bestimmte  malerische 
Richtung,  die  nichts  zu  tun  hat  mit  der  bunten  Zusammenstellung  der 
Lokalfarben  in  den  anderen  Arbeiten.  Matte,  verwischte  Töne,  die  sich 
harmonisch  zusammenschließen,  herrschen  durchaus  vor:  schieferfarbene 
Töne,  dunkles  Blau,  Violettrosa,  Grauweiß.  Ks  sind  Farben,  die  die 
Palette  der  spateren  ottonischen  Renaissancehandschriften  ,  die  sich  so 
unvermittelt  und  unerklärt  neben  die  Spatlinge  des  konservativen  Ateliers 
in  der  Zeit  Egberts  von  Trier  stellen,  bedeutsam  vorbereiten.  Etwas 
Ahnliches  darf  man  in  den  Kopftypen  beobachten.  Eine  stärkere  Be- 
tonung des  Untergesichts  hißt  die  Kopfform  besonders  bei  Lukas  mehr 
quadratisch  erscheinen  und  verleiht  gleichzeitig  mit  einer  kraftigeren 
Ausbildung  der  Nase  den  jugendlichen  Köpfen  ein  männlicheres  Aussehen, 
als  es  die  puerilen  Gesichter  der  Adatradition  haben.  Daß  diese  Arbeit 
aber  gerade  an  die  Paulusbilder  anzuschließen  ist,  beweist  ihr  Gewand- 
stil. Es  gilt  hier  alles,  was  oben  zur  Charakteristik  dieser  Bilder  gesagt 
wurde.  Nur  ist  der  Manierismus  ein  noch  größerer,  die  Bewegung  des 
Linienspiels  starker,  flüssiger,  rascher.  Die  Gewandränder  sind  nicht 
mehr  fein  gekräuselte  Wellenlinien,  sondern  fallen  in  einem  kraftigen 
Rythmus  serpentinenartig  herab.   In  den  Gewandrändern  ist  eine  schärfere 

"'•)  Z.  H.  im  Folchnrtpsaltcr. 
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Gliederung,  als  in  den  Paulusbiidern  erstrebt,  und  das  Zusammenschließen 
der  Falten"7)  zu  augenartigen  Ovalen  nimmt  größeren  Umfang  an,  als 
dort.  Aber  all  dies  ist  eine  Weiterbildung  dessen,  was  in  der  Paulus- 
handschrift vorlag.  —  Nur  in  der  Ornamentik  hat  die  Münchener 
Evangelienhandschrift  keinerlei  Beziehung  mehr  zu  der  Kpistelhandschrift 
(und  zur  Adatradition);  sie  ist  hierin  vollkommen  modern  ,  —  ein 
Hauptwerk  der  aus  den  St.  Gallischen  Formen  der  Grimaltzeit  herausge- 
wachsenen, neuen  Gold-Silber-Omainentik.  In  dieser  Hinsicht  ist  zwischen 
diese  beiden  Arbeiten  eine  Handschrift  in  Wien"*;  einzuschieben,  die  aller- 
dings nur  Ornamente  enthalt,  aber  für  die  Entwicklungsgeschichte  der 
Schule  so  bezeichnend  ist,  daß  wir  sie  hier  gerne  erwähnen  wollen.  Die 
Initialen  dieser  Handschrift  geben  nämlich  deutliche  Typen  der  Grimalt- 
rirhtung  und  der  l'bergangsgruppe,  aber  gelegentlich  sind  Initialen  dieser 
Art  in  den  charakteristischen  Farben  der  Adatradition»  koloriert.  Das 
war  nur  in  Reichenau  und  nur  in  dieser  Zeit  möglich! 

3.  Die  dritte,  wichtige  Arbeit  der  manieristischen  Richtung  ist  der 
sog.  Kodex  Wittechindeus   in   Berlin.    Daß   diese    Handschrift   in  den 
Kreis  der  deutschen  Ada-Nachzügler  gehört,  ist  bekannt,  und  auf  Grund 
der  Ornamentik  konnte  sie  oben  bereits  für  Reichenau  in  Anspruch  ge- 
nommen  werden.     Der   Einfluß   des   karolingischen  Vorbildes   tritt  in 
dieser  Handschrift  freilich  so  stark  auf.  daß  es  zunächst  auffallig  er- 
scheinen mag,  wenn  sie  gerade  an  dieser  Stelle  in  das  Werk  der  Schule 
eingereiht  wird.    Denn   durch  diesen  Einfluß  rückt  die  Handschrift  in 
Technik  und  Farbenwahl  wieder  näher  an  das  konservative  Atelier  heran, 
und  gerade  von  der  malerischen  Art  der  eben  betrachteten  M unebener 
Handschrift  (2)  ist  sie  weit  entfernt.   Aber  ganz  gewiß  gehört  die  Hand- 
schrift nicht  in  jene  konservative  Gruppe,  sondern  sie  stellt  eine  ersicht- 
liche  Fortsetzung  der  zuletzt  erörterten  manieristischen    Richtung  dar. 
Dies  gilt  zunächst  wieder  für  den  Gewandstil.    Der  Zusammenhang  ist 
hier  ein  so  enger,   daß  eine  weitere  Ausführung  nicht   von  nöten  ist; 
aber  man  sieht  auch,  daß  die  Handschrift  einen  Fortschritt  in  der  Ent- 
wicklung darstellt.    Dieser  Fortschritt  liegt  vor  allem  in  der  Vereinfachung 
und  besseren  Verdeutlichung  der  noch  immer  überreichen  Gewandinassen. 
Die   ausgeschwungenen   Serpentinen   der   Gewandränder  sind  zu  scharf 
gegeneinander  absetzenden,  aber  noch  immer  fein  gekrauselten  Zickzack- 
linien geworden.    In  der  inneren  Gewandmodellierung  ist  die  Linien- 
führung weniger  flächenhaft  und  insofern  auch  weniger  ornamental,  als 


")  Für  die   Fahengebung   wohl   auch  St.  Gallener   Kinfluß   anzunehmen.  Fin- 
zeichnung  der  Falten  in  Gold  und  Silber! 

Hofbibl.  Cod.  1239.    Fpist.  Pauli. 
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sie  ersichtlich  der  Gliederung  dient,  —  einer  Gliederung,  die  freilich 
so  reich  und  übermäßig  ist,  daß  sie  ihrerseits  noch  immer  als  ornamental 
empfunden  wird.  Die  bewußten  Augen-  und  Schneckenbildungen 
weisen  hierbei  deutlich  auf  zukünftige  Erscheinungen  der  Schule.  Zu 
ahnlichen  Ergebnissen  führt  eine  Betrachtung  der  Gestaltenbildung.  Ein 
so  energischer  —  plastischer  —  Zusammenschluß  einer  so  stark  bewegten 
Figur  wie  des  Johannes  ist  in  keiner  Arbeit  der  konservativen  Gruppe 
zu  finden;  diese  hißt  vielmehr  stets  ein  auch  nur  annähernd  gleich  festes 
••Bewegungsgerüst';  vermissen.  So  ist  auch  die  Verwandtschaft  dieses 
Johannes  mit  dem  gleichen  Evangelisten  der  Münchener  Handschrift  (2) 
eine  nicht  nur  ikonographisch-kompositionelle,  sondern  eine  spezielle, 
künstlerische.  Einen  energischen  Schritt  vorwärts  und  zugleich  einen 
weiteren  Anschluß  an  die  Munchener  Evangelistenbilder  erkennt  man  in 
der  Gestaltung  der  Köpfe.  Die  technische  Behandlung  mag  hier  zunächst 
darüber  hinwegtäuschen.  Aber  bei  näherem  Zusehen  erkennt  man  in  den 
Einzelformen  und  dem  hierdurch  erreichten  Ausdruck,  daß  der  Abstand 
dieser  Köpfe  von  den  karolingischen  Vorbildern  der  Schule  und  den 
Arbeiten  der  Konservativen  ein  großer  ist.  In  dem  bartlosen  Kopfe  des 
Markus  findet  man  bereits  ganz  deutlich  etwas  von  der  verdrießlich 
energischen  Gedrungenheit,  die  dem  breitköpfigen  Typus  der  spateren 
Liuthargruppe  eigen  ist.  Diese  Wandlung,  die  sich  bereits  in  der 
Münchener  Handschrift  (2)  vorbereitete,  beruht  vor  allem  auf  einer  Ver- 
kürzung und  Verbreiterung  des  Untergesichts. 

Die  Kolgerungen,  die  aus  den  zuletzt  betrachteten  Denkmalern 
gezogen  wurden,  mögen  nicht  als  willkürliche  Konstruktionen  betrachtet 
werden,  wenn  auch  bei  dem  lückenhaften  Bestand  des  Materials  manche 
Lücke  in  der  Beweisführung  bestehen  bleibt.  Einige  kleinere  Funde, 
die  bestätigend  und  erweiternd  hier  eingreifen,  werden  darum  von 
größerer  Bedeutung. 

Bereits  bei  der  Betrachtung  der  Ornamentik  konnte  ich  auf  das 
ältere  Sakramentarfragment  hinweisen,  welches  dem  Leipziger  Evangelistar 
vorgeheftet  ist.  Es  stand  in  dieser  Hinsicht  dem  Kodex  Wittechindeus 
besonders  nahe.  Dieses  Sakramentarfragment  enthalt  auch  zwei  Bilder: 
einen  meditierenden  Gregor  mit  der  Taube  und  eine  Kreuzigung  mit 
folgendem  Titulus: 

Annuat  hoc.  agnus  mundi  pro  peste  peremtus 
fulgida  Stella  maris  pro  cunetis  posce  misellis 
et  hinge  preces  cum  virgine  viigo  Johannes 
in  cruce  Christe  tua  confige  nocentia  cuneta.79) 

Man  beachte  die  enge  Yervvandtschalt  dieses   Titulus  mit  denen  im  Woitosct 
Missale  iLlburnantjjruppc;  Abdruck  bei  Delisle  a.a.O.  173)  und  dem  Gotcscak-Sakra- 
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Die  Einreihung  dieser  beiden  eigenartigen  Blatter  in  den  Entwicklungs- 
gang der  Schule  ist  auf  Grund  der  bisherigen  Ausführungen  leicht  mög- 
lich. Andererseits  sind  gerade  diese  Blatter,  da  für  sie  auch  allerhand 
äußere  Gründe  eine  Entstehung  in  Reichenau  als  sicher  erscheinen  lassen, 
geeignet,  die  obigen  Ausführungen  zu  bestätigen.  Betrachtet  man  zu- 
nächst die  Kreuzigung,  so  ist  der  Zusammenhang  mit  unserem  Manieristen- 
atelier  sofort  zu  erkennen.  Die  fein  gekräuselten  Zickzacklinien  der  Ge- 
wandränder  sind  aufs  engste  verwandt,  sogar  fast  identisch  mit  dem 
Wittechindeus,  wofür  besonders  Matthaeus  und  Johannes  zu  vergleichen 
sind.  Das  engere  Anliegen  der  Gewänder  am  Körper,  die  hierdurch 
ermöglichte  bessere  Durchführung  der  Körperbewegung  und  der  Eindruck 
höherer  Schlankheit  stehen  dagegen  den  Münchener  Bildern  des  Lukas 
und  Johannes  (2)  näher  als  dem  Berliner  Kodex.  Das  gleiche  gilt  für  die 
Köpfe,  wobei  allerdings  zu  beachten  ist,  daß  im  Wittechindeus  der  tech- 
nische Anschluß  an  die  Adatradition  gerade  in  dieser  Hinsicht  vieles  als 
unzeitgemäß  erscheinen  laßt.  Dagegen  steht  der  Kopf  des  Gregor  dem 
des  Markus  im  Wittechindeus  sehr  nahe,  und  man  beobachtet  in  ihm, 
noch  stärker  als  in  diesem,  jene  eigentümliche  Neigung  und  den  hierdurch 
verursachten,  merkwürdigen,  schweren,  forschenden  Blick,  den  noch  die 
Gestalten  der  Liuthargruppe  im  1 1.  Jahrhundert  haben.  Und  wie  der 
Typus  des  Kopfes  bedeutet  auch  der  Gewandstil  des  Gregorbildes  in 
seiner  Vereinfachung  einen  deutlichen  Ubergang  zu  dem  Stile  der 
ottonischen  Renaissance-Arbeiten.  Die  manieristische  Bewegung  zittert 
nur  noch  leise  in  den  hängenden  Gewantirändern  nach,  während  die  Art 
der  inneren  Modellierung  der  Gewandmassen  dem  Wittechindeus  (vgl. 
bes.  Lukas!)  wieder  ganz  nahe  steht.  Die  Haarbehandlung  stimmt  in 
beiden  Bildern  der  Handschrift  mit  den  karolingischen  Arbeiten  der 
Adatradition  und  dem  Münc  hener  Pauluszyklus  überein.  Das  Gregorbild 
bietet  überdies  das  erste  Beispiel  des  stoffartig  gemusterten  Purpur- 
grundes mit  geometrischer  Musterung,  was  in  dieser  Zeit  allein  schon 
seine  Reichenauer  Entstehung  beweisen  könnte.80) 

Ein   weiteres  Blatt,   das   an  diese  beiden  wichtigen  Bilder  anzu- 


mentar  (Cod.  st.  gall.  338.  Delisle,  S.  264).  —  Die  Darstellung  des  zelebrierenden 
Priesters  neben  dem  Altar,  die  mehrfach  im  Sakr.  v.  St.  Faul  vorkommt,  findet  sich 
fast  identisch  in  Cod.  st.  gall.  342  (Gotescalcgruppe  s.  o.);  der  merkwürdige  symbolische 
Gedankenkreis  der  Darstellungen  und  Tituli  dieser  Hs.  auf  pag.  281  ist  zu  vgl.  mit  dem 
genannten  Sakr.  in  Donaueschingen  (Delisle,  S.  159). 

""J  Bei  dem  isolierten  Stand  fast  aller  Denkmäler,  die  ich  hier  zusammenstelle, 
sei  betont,  daß  mit  dem  Stil  der  unteren  Gewandpartien  des  Grcgorbildcs  eine  sitzende 
Sapientia  (?)  zusammengeht,  die  sich  in  einem  Initial  (Hl.  46)  des  Cod.  677  in  Wien  rindet, 
der  oben  auf  Grund  der  Initialornamentik  für  Reichenau  in  Ansprach  genominen  wurde. 
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schließen  ist,  findet  sich  in  dem  erwähnten  schönen  Pariser  Evangelistar 
(Ms.  lat  0453)  mit  der  »St.  Gallischen«  Gold-Silber-Ornamcntik.  Auf  ein 
leeres  Blatt  am  Schlüsse  dieser  Handschrift  (Hl.  125)  ist  —  nachtraglich 
—  eine  flüchtige  Griffelski/zc  gesetzt  worden  mit  der,  scheinbar  aus 
einem  Klfenbeinrelief  entnommenen'  Darstellung  eines  Kruzifixus  mit  der 
Kcclesia:  Eine  Hand  von  größter  Begabung  hat  hier  ein  ganz  unver- 
gleichliches, flüchtiges  Dokument  hinterlassen.  Die  Sicherheit  der  Zeich- 
nung, der  schwungvolle  Reichtum  in  der  Bewegung,  die  ausdrucksvolle 
Kraft  der  Köpfe  lassen  diese  Komposition  mir  als  etwas  ganz  Außer- 
ordentliches in  dieser  Zeit  erscheinen.  —  Dieses  Blatt  ist  entschieden  an 
die  Bilder  des  Leipziger  Sakramcntarfragmentes  anzureihen  und  somit 
als  ein  Auslaufer  unserer  manieristischen  Richtung  zu  betrachten.  Die 
Gewandung  der  Ecclesia  steht  in  Wurf  und  Modellierung  der  Maria  und  dem 
Johannes  im  Leipziger  Kreuzigungsbilde  außerordentlich  nahe,  und  der 
Typus  Christi  erinnert  in  den  charakteristischen  Zügen  der  Linien- 
führung an  den  Gregor  derselben  Handschrift.  Aber  gleichzeitig  zeigt 
der  Charakter  des  ganzen  Blattes,  daß  wir  mit  ihm  dicht  an  die  neuen 
Bestrebungen  der  ottonischen  Zeit  herangeführt  worden  sind. 

Als  das  erste  Zeugnis,  in  dem  diese  neue  spät-ottonische  Richtung 
auf  Reichenau  fertig  vorliegt,  möchte  ich  das  schöne  Kinzelblatt  mit 
der  Verkündigung,  das  sich  in  Würzburg  findet,81)  in  Anspruch  nehmen. 
HaselorT,  der  dieses  Blatt  jetzt  behandelt  hat,  stellt  es  mit  den  hervor- 
ragenden Arbeiten  zusammen,  die  er  um  den  -Meister  des  Registrum 
Gregorii«  gruppiert  und  mit  Recht  für  Trier  in  Anspruch  nimmt.  Die 
Verwandtschaft  des  Blattes  mit  diesen  Arbeiten  ist  allerdings  eine  große; 
aber  sie  beweist  mir  nur,  daß  diese  Trierer  Gruppe  von  Reichenau  ab- 
hängig, gleichsam  von  Reichenau  nach  Trier  verpflanzt  ist,  —  eine  Tat- 
sache, die  die  Initialornamentik  dieser  Handschriften  mit  Sicherheit  er- 
gibt.8'-*) Die  Verwandtschaft  gilt  vor  allem  für  den  Gewandstil.  Ab- 
weichend sind  aber  die  Farbengcbung,  die  Proportionen,  die  Hände  und 
vor  allem  die  Typen.  Nach  alledem  scheint  mir  nicht  nur  die  Ent- 
stehung des  Blattes  in  Reit  henau  anzunehmen  zu  sein,  sondern  ich  glaube 
sogar,  in  dem  Blatte  die  gleic  he  Hand  wie  in  jener  Pariser  Skizze  des 
Kru/ifixus  mit  der  Ecclesia  sehen  zu  dürfen.  Man  vergleiche  die  Linien- 
führung des  Mantels  der  Maria  in  der  Verkündigung  mit  dem  Gewände 
des  Crucifixus  togatus  in  Paris  und  beachte  vor  allem  die  für  mich  aus- 
schlaggebende Verwandtschaft   der   von    der  Trierer  Gruppe  recht  ab- 

«)  l'niv.  Bibl.  Cod.  theo).  IV».  4.    S.  Haseloft*,  S.So. 

Bh  Besonders  die  Behandlung  des  Initialstamms  ist  in  dieser  Gruppe  eng  ver- 
wandt der  Obcrgangsgmppc. 
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weichenden  Kopftypen  in  dem  Würzburger  Bilde  mit  dem  Kopfe  des 
Gekreuzigten.  —  Bei  der  großen  Bedeutung,  die  diesen  beiden  Blattern 
—  oder  diesem  Künstler:  —  zukommt,  sei  auch  eine  untergeordnete 
Federzeichnung  in  einem  Wiener  Prudcntius  erwähnt:83)  eine  unbe- 
deutende Arbeit  einer  viel  schwächeren  Hand,  die  aber  gewiß  in  diesen 
Kreis  gehört.  Der  Kopftypus  entspricht  dem  Christus  in  Paris,  die 
Haltung  dem  Vetkündigungsengel  in  Würzburg. 

Wie  sehr  ein  Blatt,  wie  die  Würzburger  Verkündigung,   auf  der 
Grenze  steht,  welche  die  neue  ottonische  Kunst  von  allen  retrospektiven 
Bestrebungen  aus  der  karolingischen  Vergangenheit  der  Schule  trennt, 
geht  schon  aus  der  Stellung  hervor,  die  ihm  HaselofT  innerhalb  seiner 
Ausführungen  angewiesen  hat.    Aber  wie  wir  in  den  früheren  Stadien  der 
Schule  eine  Entwicklung  fanden,  die  diesen  neuen  Stil  vorbereitet,  so  finden 
wir  auch  später,  nachdem  dieser  neue  Stil  schon  zur  Herrschaft  gelangt  war, 
Zeugnisse  für  die  schulmäßigen  Nachwirkungen  jener  älteren,  das  neue 
vorbereitenden  Bestrebungen.    Ich  denke  hierbei  nicht  daran,  daß  nach- 
weislich das  konservative  Atelier  noch  in  Tätigkeit  war,  als  die  ersten 
Meisterwerke  des  neuen  Stils,  wie  der  Codex  Fgberti,  bereits  entstanden. 
Denn  hier  handelt  es  sich  nicht  um  ein  Weiterleben,  sondern  um  ver- 
spätetes Absterben,  —  um  Arbeiten,  die  in  eine  neue  Zeit  hineinragen, 
ohne  von  dieser  berührt  zu  sein.    Wichtiger  ist  es,  daß  sich  Denkmäler 
nachweisen  lassen,  die  völlig  auf  dem  Boden  der  neuen  Richtung  stehen, 
aber  stilistische  Kiemente  bewahren,  die  gerade  jener  Denkmälergruppe 
eigentümlich  sind,  die  wir   als  entwicklungsfähige  Vermittler  zwischen 
Altem  und  Neuem  dem  konservativen  Atelier  gegenüberstellten.    Als  das 
merkwürdigste  Denkmal   dieser  Art   nenne  ich   den  Codex  aureus  von 
Pfavers,84)  der  jetzt  im  Archiv  des  Stiftes  St.  Gallen  bewahrt  wird.  Be- 
trachtet man   hier  die  Ornamentik   der   Bildrahmen    und    Initialen,  so 
würde  man  die  Arbeit  als  ein  reines  Werk  der  Liuthargruppc  bezeichnen. 
Betrachtet  man  aber  die  Bilder,  so  erkennt  man  die  Hand  eines  Künstlers, 
der  zwar  stilistisch  und  technisch  abhängig  ist  von  dieser  Richtung,  aber 
zugleich  in  mehrfacher  Hinsicht,  wie  in  der  Behandlung  der  Architekturen 
und  des  mit  Pflanzen  belebten  Terrains  durchaus  auf  dem  Boden  der 

«3)  Hofbil.  Cod.  177,  Hl.  14.  —  Ks  fehlt  kider  noch  immer  eine  gründliche 
stilkrilisehe  Untersuchung  der  Wandmalereien  der  Georgskirche.  Soweit  der  Erhaltungs- 
zustand ein  Urteil  erlaubt,  stehen  diese  entschieden  den  eben  zusammengestellten  Ar- 
beiten näher,  als  der  Liutbargruppe  und  dem  Egbertkodex.  Man  beachte  die  Proportionen, 
die  merkwürdige  Nacken-,  Schulter-  und  Oberann-Linie,  die  Hypertrophie  von  Schulter  und 
Schenkel,  die  ganze  Unruhe  in  der  Gewandmodcllierung  mit  den  Wellenlinien  in  den 
abfallenden  Gewandrändern. 

M)  S.  Mon.  Germ.  I.ibr.  Confr.  p.  353  f.  Archu  der  Ges.  f.  ält.  d.  GK.  IX,  956. 
S.  Rahn,  Geschichte  der  Bild.  K.  S.  129. 
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Tradition  steht,  aus  der  Arbeiten  wie  der  Codex  Wittechindcus  und  die 
Würzburger  Verkündigung  hervorgegangen  sind.  So  ist  gerade  diese 
Arbeit  geeignet,  uns  das  Herauswachsen  des  neuen  Stils  aus  alteren  Be- 
strebungen der  Schule  zu  bestätigen. 

Ks  ist  aber  vor  allem  ein  Umstand,  der  alle,  selbst  die  in  ihrer 
Formensprache  am  energischsten  auf  die  Zukunft  weisenden,  alteren 
Arbeiten  der  Schule  von  denen  der  neuen,  unter  Egbert  von  Trier  ein- 
setzenden Richtung  trennt:  der  malerische  Stil,  der  im  Egbertkodex  und 
den  Erstlingswerken  der  Liuthargruppe  so  durchgreifend  auftritt,  daß  man 
es  kaum  begreift,  daß  jene  Arbeiten  am  selben  Orte  entstanden  sind, 
wie  jene  buntfarbigen  Produkte  des  konservativen  Ateliers.  Entschieden 
stehen  auch  in  dieser  Hinsicht  die  Arbeiten  der  zuletzt  besprochenen 
Richtung  dem  neuen  Stile  naher;  und  in  einem  Hauptwerke  des  manie- 
ristischen  Ateliers,  den  Münchencr  Evangelistenbildcrn  (2)  wurde  die 
ausgesprochen  malerische  Behandlung  bereits  betont.  Es  lassen  sich 
auch  noch  andere  Zeugnisse  innerhalb  der  Schule  nachweisen,  die 
bekunden,  daß  eine  malerische  Auflassung  ihr  nicht  durchaus  fremd  war. 
Die  Denkmaler,  die  in  diesem  Sinne  heranzuziehen  sind,  treten  aber  zu 
sporadisch  auf,  als  daß  ich  es  verantworten  möchte,  etwa  eine  ^malerischem 
Richtung  der  Frühzeit  der  konservativen  und  manieristischen  als  eine 
dritte  Strömung  der  Schule  gegenüberzustellen.  Auch  wäre  auf  diese 
Denkmaler  die  Bezeichnung  malerisch«  nur  sehr  bedingt  anzuwenden; 
denn  die  zeichnerischen  Elemente  der  Ausführung  stehen  auch  bei  ihnen 
(wie  noch  in  der  Liuthargruppe!)  sehr  im  V  ordergrund.  Es  handelt  sich 
hier  nur  darum,  nachzuweisen,  daß  es  neben  dem  Kolorismus  der  kon- 
servativen Richtung,  die  auf  dem  Boden  der  Adatradition  stehend,  nur  nach 
dem  Prinzip  der  kontrastierenden  Bunt-  und  Vielfarbigkeit  der  Lokaltönc 
arbeitet,  auch  frühzeitig  Arbeiten  der  Schule  gibt,  die  einen  besseren, 
harmonischen  Zusammenschluß  der  Farben  erstreben  :  größere,  einheitliche 
Werte  in  matterer,  zahmerer  Färbung.  Ist  von  jenen  Arbeiten  ein  Uber- 
gang zu  tler  malerischen  Auffassung  des  neuen  Stils  schlechterdings  un- 
möglich, so  wird  man  bei  diesen  doch  wenigstens  eine  für  den  neuen 
Stil  empfängliche  Schulung  des  Auges  annehmen  dürfen.  Von  einer 
eigentlichen  Vorbereitung  der  neuen  malerischen  Auffassung,  etwa  in 
dem  Sinne,  wie  die  eben  besprochenen  Arbeiten  die  spatere  Formen- 
auffassung vorbereiten,  kann  bei  ihnen  aber  kaum  eine  Rede  sein. 

Das  erste  Zeugnis  derartiger  Bestrebungen  bieten  die  Bilder  der 
Münchener  Evangelienhandschrift,  die  wir  als  das  schönste  Beispiel  der 
»St.  Gallischen«  Ornamentik  in  Reichenau  bereits  erwähnten. *"')  Gerade 


■)  Gm.  2231 1,  c.  p.  51.  S.  o.  S.  406,  Anm.  55. 


Digitized  by  Google 


Reichenaucr  Malerei  und  Ornamentik. 


4QI 


die  Bilder  der  Handschrift  erweisen  es,  daß  sie  nicht  in  St.  (lallen  ent- 
standen sein  kann,  sondern  in  Reichenau.    Einerseits  sind  wir  über  die 
St.  Gallener  Schule  der  Zeit  hinreichend  unterrichtet,  um  zu  konstatieren, 
daß  für  die  Bilder  kein  Platz  in  der  dortigen  Schule  ist;  andererseits 
erkennt  man,  so  eigenartig  das  Ganze  erscheint,  deutliche  Hinweise  auf 
Reichenau.  Das  feine,  fast  schraffierende  Kaltensystem  der  unteren  Gewand« 
partien  ist  eng  verwandt  den  Münchener  Paulusbildern;  ebenso  die  streifen- 
artige Behandlung  des  Terrains  mit  seiner  aufragenden  Vegetation.  Die 
Gliederung  des  Mantels  bei  Markus  und  die  Musterung  der  Stoffe  mit 
Blümchen  und  Kreuzehen  erinnert  an  die  manieristische  L'bcrgangshand- 
schrift  (2)  in  München.    Die  Bewegungsmotive  sind  abhangig  von  der 
Adatradition.  —  Das  Neue  liegt  bei  dieser  Arbeit  in  der  durchgreifend 
veränderten   malerischen  Auffassung.     Dies   gilt  im  Stofflichen  für  die 
rarbenwahl  in  dem  eben  angedeuteten  Sinne,  wahrend  in  dem  Nackten 
sogar  eine  malerische,  vertreibende  Behandlung  in  eigentlicher  Bedeutung 
Platz  gegriffen  hat  und  die  zeichnerischen  Kiemente  entschieden  verdrangt. 
Die  Bilder   dieser  Handschrift  stehen  nach  unserer   heutigen  Kenntnis 
ohne  direkte  Parallelen.    Daß  es  sich  hier  aber  um  eine  bewußte  und 
fruchtbare   künstlerische  Absicht   handelt,   beweisen   die   ahnlichen  Be- 
strebungen der  auch  in   anderer  Hinsicht   sehr   verwandten  Bilder  des 
Lukas  und  Johannes  in  der  Münchener  Ubergangshandschrift. 

Gerade  in  der  ornamental  eng  zusammengehörigen  Handschriften- 
familie, zu  der  dieses  eben  wieder  herangezogene  Münchener  Lukas-  und 
Johannes-Evangelium  121  gehört,  und  die  wir  als  l  bergangsgruppe  be- 
zeichneten, sind  noch  drei  weitere  Bilder  erhalten,  die  als  Zeugnisse  einer  der 
Adatradition  und  dem  konservativen  Atelier  gegenüberstehenden  kolo- 
ristischen Behandlung  von  großer  Bedeutung  sind.  So  bietet  zunächst 
ein  Kruzifixus  in  dem  Sakramentar  von  St.  Alban  in  der  Behandlung  des 
Kopfes  und  des  nackten  Körpers  ein  sehr  wertvolles  Beispiel  einer  durch 
malerische  Mittel  wirkenden  Modellierung,  die  in  mancher  Hinsicht  den 
Renaissancehandschriften':,  verglichen  werden  kann.  Ein  zweites  Beispiel 
bilden  zwei  Bildseiten,  die  als  l'berreste  eines  Sakramentars  in  einer 
sächsisch-westfälischen  Epistclhandschrift  des  13.  Jahrhunderts  in  Berlin*") 
bewahrt  werden.  Das  eine  der  Bilder  bietet  eine  merkwürdige  Darstellung 
des  Annus,  umgeben  von  Sonne,  Mond,  Jahreszeiten  und  dem  Zyklus 
der  Monatsbilder;  das  zweite  die  gleichfalls  seltene  Darstellung  des  Gregor 
und  Gelasius.  Auch  hier  ist  in  stilistischer  Beziehung  das  Entscheidende 
che  relative  Freiheit  von  Einwirkungen  der  Adatradition. 

Die  Denkmäler,  die  ich  als  Vorlaufer  des  »neuen  Stils*   der  Liuthar- 


H8)  K.  Bibl.  Cod.  thcol.  lat.  Fol.  192.  S.  o.  S.  408,  Anm.  60. 
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gruppe  und  der  Richtung  des  Egbertkodex  zusammengestellt  habe,  be- 
weisen allerdings,  daß  dieser  neue  Stil  in  gewissem  Gerade  auf  einer 
heimischen  Tradition  beruht.  Selbst  wenn  man  von  den  wenigen,  nam- 
haft gemachten,  bedeutenden  Werken  dieser  Tradition  absieht,  und  auch 
untergeordnete,  anspruchslose  Zeugnisse,  wie  die  wenigen  eingezeichneten 
Figuren  in  den  Initialen  des  Cod.  Aug.  37  oder  die  »Tugend«  in  dem 
Wiener  Prudentius  der  Betrachtung  würdigt,  erkennt  man  in  der  Linien- 
führung und  Formensprache  allerhand  Beziehungen  zu  den  spateren 
Arbeiten.  Und  doch,  meine  ich,  kann  diese  »  Tradition«  den  neuen 
spätottonischen  Stil  nicht  völlig  erklären,  und  das  Dazwischentreten  eines 
altchristlichen  Einflusses  scheint  mir  nach  wie  vor  notwendig  anzunehmen, 
(lerne  gebe  ich  Vöge  zu,  daß  die  Liuthargruppe  auch  unabhängig  vom 
Kodex  Egberti  als  eine  gesonderte  Gruppe  bestehen  bleibt.  Aber 
dann  wird  es  um  so  notwendiger,  das  gemeinsame  Auftreten  der  neuen 
Stilelemente  in  beiden  Gruppen  durch  ein  drittes  zu  erklaren.  Diesem 
dritten  ;  steht  der  Meister  des  Egbertkodex  mit  einer  erstaunlichen 
Unbefangenheit  gegenüber,  während  die  Liuthargruppe  viel  fester  in  der 
Reichenauer  Tradition,  wie  sie  sich  in  den  oben  zusammengestellten 
Zcugnisssen  äußert,  drinnen  steht.  Gerade  das  Zusammentreffen  der  von 
der  Liuthargruppe  und  der  Tradition  abweichenden  ^»Äußerlichkeiten  des 
Illustrationssystems«  und  die  stärkere  malerisc  he  Behandlung  im  Egbert- 
kodex scheint  mir  auf  ein  solches  energisch  dazwischentretendes  Vorbild 
mit  Sicherheit  schließen  zu  lassen.  Nach  allem,  was  wir  von  der  karo- 
lingischen  und  altchristlichen  Kunst  wissen,  durfte  aber  dieses  Vorbild 
jenseits  der  karolingischen  Zeit  zu  suchen  sein.  Zu  dieser  Annahme 
nötigen  vor  allem  die  malerischen  Eigentümlichkeiten  dieses  Stils.  Trotz- 
dem glaube  ich,  daß  bei  der  Umsetzung  dieses  Vorbildes  charakteristische 
Dinge  der  Formauffassung,  Gestaltengebung,  Kopfhaltung,  Gestikulation 
und  auch  Gewandung,  auf  latente  oder  bewußte  Einwirkungen  oder 
Nachwirkungen  der  karolingischen  Kunst  zurückzuführen  sind,  —  gerade 
weil  eine  in  dieser  Hinsicht  den  neuen  Stil  vorbereitende  Tradition  in 
der  Schule  nachzuweisen  war.  Es  steht  mit  dem  ornamentalen  Ent- 
wicklungsgang und  dem  Charakter  des  Figurenstils  im  benachbarten 
St.  Gallen  in  gutem  Einklang,  wenn  wir  in  diesen  Dingen  gerade  eine 
Verwandtschaft  zu  gewissen  touronischen  Arbeiten  und  den  Hauptwerken 
der  Schule  von  Corbie,  einschließlich  der  von  diesen  abhängigen  o  Metzer« 
Elfenbeinen,  erkennen.  — 

Der  inneren  Bedeutung  der  Reichenauer  Schule  entspricht  ein 
großer  Einfluß  nach  außen.  Was  für  das  letzte  Stadium  derselben,  die 
Liuthargruppe,  bereits  bei  anderer  Gelegenheit  bemerkt  wurde,  gilt  auch 
für  ihre  früheren  Bestrebungen.    Ja,  es  scheint,  als  ob  überall,  wo  sich 
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in  Deutschland   im   10.  Jahrhundert   eine   künstlerische  Tätigkeit  regt, 
Reichenauer  Einfluß  mit  im  Spiele  ist.    So  ist  dies  für  Trier-Echternach 
bereits  durch  tlie  früheren  Diskussionen  sicher  geworden,  und  für  Fulda 
ist  das  gleiche  anzunehmen.    Hier  wie  dort  hat  für  die  ottonische  Zeit 
vor  allem    der    Typus   der   Reichenauer     Ubergangsgruppe  anregend 
gewirkt.*')    Ein  etwas  spateres  Stadium  der  Entwicklung  scheint  auch 
auf  Köln  eingewirkt  zu  haben,  wie  z.  B.  das  bei  Lamprecht **)  abgebildete 
Initial  aus  einer  Handschrift  der  Zeit  des  Erzbischofs  Evergersus  bestätigen 
mag.    Merkwürdiger  ist  es,   daß  auch  an  entfernteren,   nur  sporadisch 
wirkenden  Statten  Einflüsse  der  Reichenauer  Schule  anzutreffen  sind.  So 
ist  das   erwähnte  Sakramcntarfragment    in  Berlin   mit   dem  Bilde  des 
(iregor  und   Clelasius   in   einer  Kopie   des  10.  Jahrhunderts  in  einem 
Kssener  Sakramental9)    erhalten.    Daß  es  sich  hier,    trotz  einiger  Ab- 
weichungen in  der  Bewegung  um  einen  direkten  Zusammenhang  handelt, 
beweist  die  genaue  Übereinstimmung  der  Tituli  und  der  monogrammatischen 
Inschrift    zwischen   den    Dargestellten    in    beiden    Exemplaren.  Dieser 
Zusammenhang  ist  wichtig,  weil  sich  in  einem  anderen  Essener  Sakra- 
mental10), gleichfalls  des  io.  Jahrhunderts,  ein  über  zwei  Seiten  verteiltes 
Widmungsbild  findet,  welches  stilistisch  und  kompositioneil  eng  zusammen- 
geht mit  den  merkwürdigen  Dedikationsbildern  der  Eburnantgruppe.  Eine 
ahnlich  sporadische  Kunsttatigkeit  scheint  für  Bremen  anzunehmen  zu 
sein.    Schon  Vöge  war  geneigt,   hier  eine  Filiale  seiner  Gruppe  anzu- 
nehmen; für  andere  Bremer  Arbeiten  habe  ich  die  kompositioneile  Ab- 
hängigkeit von  der  >< Adatradition  «  betont;"1.!  doch  ist  es  leicht,  in  diesen 
Arbeiten  noch  allerhand  andere  Elemente  zu  finden,  deren  Reichenauer 
Ursprung  jetzt  erkannt  ist.    Daß  auch  fiir  die  Frühzeit  der  Regensburger 
Schule  Reichenauer  Einflüsse  anzunehmen  sind,  beweist  vor  allem  das 
Regelbuch  von  Niedermünstcr. 

Gerade  für  die  letzte  Stufe  der  Reichenauer  Malerei,  die  Liuthar- 
gruppe,  ist  auch  auf  Beziehungen  zu  Italien  schon  aufmerksam  gemacht 
worden.  Zu  beachten  ist  aber,  daß  schon  die  ältere  Reichenauer  Kunst, 
etwa  in  dem  Stadium,  das  sie  in  der  frühottonischen  Zeit  erreichte, 
gewisse  italienische  Skriptorien  beeinflußt  hat.    So  scheint  mir  der  Einfluß 


87)  Für  die  karol.  Zeit  vergl.  Haseloff,  a.  a.  O.  S.  129.  Swarzcnski,  S.  6,  14.  Für 
die  Quellengcschichte  der  Widmungsbilder  des  Rhabanus  Maurus  am  wichtigsten  Valen- 
•:iennes,  Cod.  502,  Bl.  77,  77  V.  Abb.  bei  Traube,  Poet.  Karol.  III,  Taf.  1. 

«*)  A.  a.  O.  Taf.  21  a. 

»)  Düsseldorf,  Landesbibl.  Cod.  D.  2.  Bl.  20  v. 
W)  Daselbst,  Cod.  D.  3.  Bl.  17  V..  iS. 
A.  a.  O.,  S.  16,  Amn.  13. 
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der  Reichenau  auf  Bobbio  auf  Grund  eines  Sakramentars  der  Ambrosiana92) 
wahrscheinlich;  und  es  liegt  nahe,  auch  die  berühmten  Prachthandschriften 
Warmunds  von  Jvrea98)  von  der  älteren  Reichenauer  Ornamentik  abhangig 
zu  denken.  Für  die  Beziehungen  der  I.iuthargruppe  zu  Italien  verweise 
ich  zunächst  auf  ein  reich  illustriertes  Evangelistar  in  der  Domsakristei 
zu  Padua,  über  dessen  Entstehung  dieses  selbst  folgende  Auskunft  gibt: 
Anno  dni.  nri.  Ilm.  Xpi.  1170  .  ...  expletum  est  ab  Ysidoro  hoc  opus  in 
Padua  feliciter.  Gerardo  epo.  praesidente  Wifredo  archipbro.  cum  28 
Caii.  cömorätc.  Si  vis  scripturas  qs  fec  scire  figuras.  Ysidorus  finxit 
doctor  bonus  pinxit.  Die  kunstgeschichtliche  Bedeutung  dieser  späten, 
rohen  Arbeit  ist  darum  eine  so  große,  weil  die  Bilder  derselben  teilweise 
ganz  genau  die  Kompositionstypen  der  Liuthargruppc  reproduzieren. 
Bilder  wie  die  Anbetung  der  Könige  oder  die  Geburt  Christi  mit  der 
Hirtenverkündigung  müssen  direkt  nach  einem  solchen  —  also  einst  wohl 
in  Padua  liegenden  —  Original  kopiert  sein.  Dies  gilt  nicht  nur  für 
das  Ikonographische,  sondern  sogar  für  kompositionelle  und  ornamentale 
Details,  für  das  Beiwerk,  die  Art  der  Umrahmung,  die  Architekturen,  die 
Form  der  Säulen.  Die  Ausführung  freilich  ist  eine  durchaus  rohe,  zeich- 
nerische, rlächenhafte,  die  selbst  hinter  den  geringsten  Arbeiten  jenes 
alten  Rcichenauer  Kunstkreises  zurückbleibt.  Wichtiger  und  interessanter 
ist  es,  daß  wirkliche  Meisterwerke  einer  organisch  arbeitenden  italienischen 
Malschule  in  einem  direkten  Abhängigkeitsverhältnis  zu  der  zeitgenös- 
sischen Rcichenauer  Kunst  stehen.  Und  zwar  gilt  dies  für  einige  Haupt- 
werke der  ältesten  toskanisch-florentinischen  Buchmalerei  des  10.  11.  Jahr- 
hunderts. So  sind  in  dem  bereits  von  Davidsohn  erwähnten  Psalterium 
von  Marturi94)  das  merkwürdige  erste  Bild  und  die  Imitationen  von 
Purpurgeweben  der  weiteren  Bilder  und  Zierseiten  ganz  evident  aus  einem 
Reichenauer  Vorbild  abgeleitet.  Noch  eigentümlicher  aber  steht  es  um 
eine  Evangelien-Hs.,  die  gleichfalls  dem  ersten  Anfang  des  11.  Jahr- 
hunderts angehört  und  in  der  I  aurentiana96)  liegt.  Hier  sind  sämtliche 
Bilder  und  die  erste  Serie  der  Kanonesbögen  nicht  nur  in  den  typischen 
Dingen  der  Anlage  und  Komposition  als  Rcichenauisch  zu  bezeichnen, 
sondern  hier  zeigt  auch  die  Technik  bis  in  die  feinsten  Details  eine 
solche  Ubereinstimmung  mit  den  Arbeiten  der  Liuthargruppe  (und  zwar 
der  besten!),  daß  zum  mindesten  die  Annahme  einer  direkten  Schulung 
des  betreffenden  Meisters  in  Reichenau  notwendig  wird.  Trotzdem  kann 
kein  Zweifel  darüber  bestehen,  daß  die  Hs.  als  solche  der  florentinisch- 

«-')  Cod.  I).  84.  part.  inf.  S.  Dclislc,  a.  a.  O.  S.  272  f.  Kbncr,  S.  So. 
a3)  Bibl.  Capitolare  Codd.  20,  26,  86.  J.  Düinmlcr.  Anselm  d.  Peripathetiker,  S,  S4. 
W)  Laurentiana.  Plut.  XVII,  Cod.  3.   S.  Davidsohn,  Geschichte  von  Florenz  I,  827. 
A»juisti  e  doni  91. 
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toskanischen  Schule  angehört.  Aber  der  Miniator!  Wie  mag  er  vom 
Bodensee  nach  Toskana  gekommen  sein?  —  In  diesem  Zusammenhang 
erwähneich  schließlich  eine  altere,  noch  dem  10.  Jahrhundcrs  angehörige 
Kvangelien-Hs.  aus  Sta.  Croce,,KV)  die  gleichfalls  toskanisch  ist,  aber  in 
gewissen  Initialen  völlig  abhangig  ist  von  dem  alteren,  St.  Gallisch  beein- 
flußten Typ  der  Reichenauer  Ornamentik.  Kine  künstlerische  Beziehung 
der  bedeutendsten  und  zugleich  vom  Hofe  bevorzugtesten  ottonischen 
Schule  zu  Italien  erscheint  im  Gefolge  der  politischen  Beziehungen  der 
Ottonen  zu  Italien  leicht  begreiflich. 

*!)  S.  Crocc  Plut.  V.  C  od.  7. 


Repmorium  für  Kunstwissenschaft,  XXVI. 
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In  meiner  Abhandlung  über  die  oberrheinische  Malerei  und  ihre 
Nachbarn  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  habe  ich  unterlassen,  bei 
Gelegenheit  Hans  Multschers  auch  eine  Reihe  von  Gemälden  zu  be- 
sprechen, die  erst  neuerdings  als  sein  Eigentum  erkannt  sind,  wie  in 
Stuttgart  und  Karlsruhe,  oder  gar  mit  voller  Namensbezeichnung  zum 
Vorschein  kamen,  wie  in  Herlin.  Fachgenossen  haben  sich  darüber  ge- 
wundert: »ich  begreife  nur  tlie  Gründe  nicht,  schreibt  ein  Kollege,  wes- 
halb Sic  die  Multscherschen  Altarbilder  in  Herlin  von  1437  garnicht  mit 
hineingezogen  haben  .  .  .  Die  Gründe  waren  für  mich  sehr  einfach. 
Mir  kam  es  mir  darauf  an,  meine  Beobachtungen  so  zu  geben,  wie  sie 
sich  an  der  Hand  der  Publikationen  herausgebildet  hatten;  das  war  sozu- 
sagen noch  mein  Vorrecht  als  Herausgeber  und  Historiker  zugleich.  Die 
Behandlung  des  Konrad  Witz  durch  Daniel  Hurckhardt  gab  den  ent- 
scheidenden Anstoß,  nic  ht  langer  mit  meinen  Ergebnissen  zurüc  kzuhaken, 
die  wiederholt  vorgetragen  und  nachgeprüft  waren.  Das  neu  auftauchende 
Material  konnte  nur  die  Brauchbarkeit  der  Gesichtspunkte  bekräftigen  und 
hatte  meine  Darlegung  des  durchgehenden  Zusammenhangs  mit  kritisc  hen 
Exkursen  belastet.  Zudem  wollte  ich  den  Fachgenossen  nicht  vorgreifen, 
denen  die  Bearbeitung  dieser  Gemälde  in  den  Museen  obliegt.  Die  Ber- 
liner Tafeln  sind  noch  heute  nicht  öffentlich  ausgestellt.  Sobald  man  mich 
einer  Unterlassungssünde  zeiht,  muß  ich  freilich  mit  einigen  Hemerkungen 
hervortreten,  die  für  eine  Note  unter  meinem  Text  bestimmt  waren. 

Es  handelt  sich  zunächst  um  die  Hilder  in  Karlsruhe  und  Stuttgart. 
Die  ersteren  tragen  seit  einiger  Zeit  in  der  Galerie  (nicht  im  Katalog) 
die  Namensbezeichnung  als  Multsc  her.  Vielleicht  interessiert  es  Sie  zu 
erfahren,  schrieb  mir  Wilhelm  Schmidt  von  München  ,  daß  die  Bestimmung 
der  beiden  Karlsruher  Gemälde  als  Multscher  auf  mich  zurückgeht.  Beim 
Durchsehen  der  neugekommenen  Photographien  von  Bruckmann  fand  ich, 
daß  die  Nrn.  32  und  33  Schule  des  Elsaß  kurz  nach  1460*  von 
Multscher  herrühren.  Ich  teilte  dies  Herrn  Dr.  K.  Köditz  vermittelst 
Brief  vom   7.  Januar  1901  mit;  desgleichen  hatte  ich  Herrn  Geheimrat 
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Reber  sowie  Herrn  Konservator  Voll  davon  verstandigt.  Daß  die  Ge- 
mälde der  Stuttgarter  Galerie  Nr.  13  und  14  des  Katalogs  von  K.  Lange 
(too3\  die  zu  den  obigen  gehören,  ebenfalls  von  Hans  Multscher  her- 
rühren, davon  habe  ich  mich  im  Frühjahr  1002  an  Ort  und  Stelle  überzeugt. 

Diese  beiden  Bilder  in  Stuttgart  stammen,  wie  Konrad  Lange  an- 
gibt, aus  dem  Frauenkloster  Heiligenkreuztal  O.A.  Riedlingen.  Die  frühere 
Benennung  als  Schule  Friedrich  Herlins  wurde  schon  von  Haakh  be- 
stritten, der  gleichzeitig  auf  zwei  ähnliche  Stücke  in  der  Kunsthalle  zu 
Karlsruhe  hinwies.  Der  Nachweis,  daß  alle  vier  zu  einem  Altar  von 
H.  Multschcr  gehörten,  ist  von  K.  l  ange  im  Württembergischen  Staats- 
anzeijrer  1001  Nr.  257  geführt  worden,  den  ich  nicht  zu  Hand  habe. 

Auf  der  ursprunglichen  Innenseitc  der  Altartlügcl  hatten  wir,  schon 
wegen  des  gemusterten  Goldgrundes,  die  Darstellung  der  hl.  drei  Könige 
mit  ihrem  Gefolge  Stuttgart  Nr.  13)  zu  suchen.    Nach  der  Verkündigung 
an  Maria  pflegt  die  Geburt  Christi,  dann  die  Anbetung  der  Weisen  aus 
dem  Morgenland  zu  folgen,  wahrend  der  Tod  Mariens  die  Reihe  schließt. 
Statt  der  Anbetung  der  Könige  erscheint  hier  der  Reiterzug  für  sich: 
in  ihrem  Gefolge  fünf  berittene  Manner  und  einer,  der  ein  Pferd  am 
Zügel  führt,     so  daß  die  zugehörige  Hauptgruppe  der  hl.  Familie,  das 
Ziel  diesem  Rittes  aus  weiter  Ferne,  nur  auf  einer  gegenüber  angebrachten 
Tafel  des  andern  Flügels  gesucht  werden  könnte,  oder,  da  hierfür  in  der 
üblichen  Vierzahl  kein  Platz  mehr  bleibt,  vielmehr  als  plastisches  Werk 
in  der  Mitte,  d.  h.  im  Altarschreine  selber  vorausgesetzt  werden  muß. 
Die  Schilderung  dieses  Rciterzuges  auf  der  Altartafel  bleibt  immer  über- 
raschend, und  dem  Kunsthistoriker  wird  als  Veranlassung  solcher  Aus- 
nahme von  der  kirchlichen  Regel  sofort  der  berühmte  Reiterzug  der  ge- 
rechten Richter  und  der  Streiter  Christi  am  Genter  Altar  einfallen.  So- 
wie wir  aber  die  beiden  Werke  vergleichen,  so  zeigt  sich  bei  mancher 
Verwandtschaft  doch  ein  so  großer  Unterschied,  daß  nur  eine  Kenntnis 
von  Hörensagen  oder  eine  verblaßte  Frinnerung,  höchstens  eine  flüchtige 
Skizze  als  Zwischenglied  angenommen  werden  darf.    Heim  l'lmer  Meister 
fehlt  die  Landschaft  bis  auf  eine  dürftige  Andeutung  des  Weges.  Die 
Kompo>ition  des  Bildes  gibt  die  Reliefanschauung  für  sich,  so  rein  und 
auffallend,  wie  es  nur  je  zur  Bestätigung  unsrer  Analyse  der  Sterzinger 
Tafeln  gewünscht  werden  könnte.    Fs  ist,  als  ob  wir  die  mannichfacher 
bewegten  Ausschnitte  der  großen  Wallfahrt  auf  den  Genter  Flügeln  zu- 
rück  übersetzten  in  eine  Stufe   der  Malerei,  die  sich  dem  Vorbild  der 
Skulptur  noch  nicht  entfremdet  hat,  um  eigene  spezifisch  malerische  An- 
liegen zu  verfolgen,  wie  Jan  van  Fyck  im  Unterschied  von  Huberts  Anteil. 
Auch  in  Stuttgart  brauchen  wir  nur  einen  Blick  auf  den  Altar  aus  Mühl- 
hausen am  Neckar  zu  werfen,  um  zu  sehen,  wie  in  der  Prager  Schule 
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1385  schon,  an  den  Sockeln,  auf  denen  S.  Veit  und  S.  Sigismund  stehen1) 
und  den  Hanken,  auf  denen  Maria  und  Christus  thronen,  die  Nachahmung 
statuarischer  Vorbilder  sich  meldet,  die  dem  Maler  in  den  Gestalten  doch 
wieder  abhanden  kommt.  Hei  Hans  Multscher  tritt  für  die  hl.  Geschichten, 
wie  dargetan,  die  Reliefskulptur  als  Vorbild  hinzu.  Kein  Wechsel  der 
Kichtungsaxen  in  seinem  Reiterzuge,  kein  buntes  Durcheinander  wenigstens 
im  Innern  des  Trupps,  hinter  den  Hauptrepräsentanten  in  erster  Linie, 
die  sich  feierlicher  isolieren  mochten;  sondern  Richtungsgleichheit  der 
Rosse  und  ihrer  Reiter  nach  links,  Körpergeschiebe  mit  Zuhilfenahme 
der  Höhendimension  statt  der  Tiefe,  und  Auskunft  über  die  gehäuften 
Körper  nur  soweit  sie  sichtbar  werden,  also  gelegentlich  mit  Aufopferung 
eines  Pferdeleibes,  für  den  kein  Platz  bleibt.  Es  ist  die  nämliche  Re- 
liefpraxis, die  wir  in  Gemälden  zu  Sterzing  bei  der  Apostelgruppe  am 
Olberg  oder  bei  der  Kreuztragung  nachgewiesen,  aber  auch  beim  Maler 
Lukas  Moser  noch  wirksam  gefunden.  Hier  gibt  sich  Hans  Multscher, 
der  Bildhauer,  als  Erfinder  der  Komposition  zu  erkennen.  Der  ge- 
drungene Hau  der  Rosse,  die  scharfgeschnittenen  Köpfe  und  Halse,  die 
klare  Auseinanderlegung  der  sichtbaren  Gliedmaßen  aller  Figuren,  die 
ganze  Vorstellungsart  weist  auf  die  plastische  Kunst  zurück.  Die  Farben 
sind  nur  als  Hemalung  aufgetragen  und  haben  die  Modellierung  der  innern 
Formen  eher  verschleift  als  ergänzt;  sie  erheben  nur  bei  Stoffimitation 
einmal  malerischen  Anspruch  im  eigenen  Sinne. 

Der  erste  König  mit  Halbmond  und  Stern  auf  blauem  Fahnlein 
reitet  ein  weißes  Roß  von  beinahe  römischen  Proportionen,  wenn  auch 
oberflächlicher  Behandlung,  mit  rotem  Zaumzeug  auf  den  runden  Formen. 
Er  trägt  graue  Stahlrüstung  und  roten  Mantel,  einen  Perlenreif  mit  Edel- 
stein in  der  Mitte  auf  dem  jugendlichen  vollen  Lockenschmuck,  so  daß 
er  eher  wie  S.  Georg  oder  ein  hl.  Streiter  der  himmlischen  Heerscharen, 
nicht  wie  der  Erste  von  den  Weisen  des  Morgenlandes  ausschaut.  Ist 
der  langbärtige  Greis,  der  den  Vortritt  zu  haben  pflegt,  nicht  ganz  zu- 
rückgedrängt, dem  Genter  Ideal  zuliebe,  so  kniet  er  vielleicht  schon  am 
Ziel  angekommen  vor  dem  Knaben  in  Bethlehem.  Neben  diesem  Jüngsten 
erscheint  der  zweite  im  üblichen  Mannesalter  mit  dunklem  Vollbart.  Er 
trägt  einen  weißen  Turban  mit  blauem  Sammetzipfek  ein  blaues  Sammet- 
wamms  mit  Gold  broschiert,  und  reitet  ein  isabellfarbenes  Roß,  dessen 
Kopf,  ganz  im  Profil,  am  besten  geglückt  ist,  aber  nicht  sowohl  nach 
dem  Leben  als  nach  einem  antiken  Vorbild  plastischer  Kunst  gezeichnet 
scheint.    Fast  menschliche  Augen  im  Sinne  mittelalterlichen  Ausdrucks 


!)  S.  Wenzels  Kettenpanzer  ist  plastisch  in  Gips  aufgelegt  und  versilbert,  wie 
Edelsteine  auf  der  Brust  usw. 
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zeigt  dagegen  das  nach  vorn  herumblickendc  Tier  des  Mohrenkönigs  von 
etwas  dunklerem  Graugelb.    Das  Fahnlein  mit  der  schwarzen  Figur  darin 
laßt  neben  dem  blauen  Sternbanner  des  zweiten  keinen  Zweifel  übrig, 
daß  der  Neger  gemeint  ist,  während  der  Kopf  des  bartlosen  Fürsten  wohl 
Merkmale  der  afrikanischen  Rasse,  doch  keine  schwarze  Hautfarbe  auf- 
weist.   Er  trägt  über  der  grauen  Stahlrüstung  einen  grünen  Mantel  und 
einen  Turban  mit  roten  Aufschlägen  auf  dem  grünen  Bunde.    Hin  viertes 
Roß  von  grauer  Farbe,  dessen  Hals  sich  hinter  dem  Falben  weit  hcrum- 
biegt,  wird  von  einem  Reitknecht  mit  blauer  Zipfelmütze   geführt  und 
schließt  so  zurückblickend  die  vorderste  Reihe.    Fin  dunkelbraunes,  das 
ihm  folgt,  bildet  die  Folie  für  den  Mohrenkönig.    Dann  kommt  gar  ein 
Dromedar,  dessen  Kopf  sich  weit  über  den  eines  hellen  Rosses  der  innern 
Reiter  hinuberbeugt,  während  die  dicht  aneinandergeschobenen  Menschen- 
kopfe und  Halbfiguren   den   unbekannten  Körper  des   fremden  Tieres 
verbergen.    Es  sind  ihrer  fünf  sichtbar,  aber  nur  zwei  Hinterteile  von 
Pferden  dazu.    Zwischen  zwei  behelmten  Knechten,  deren  einer  im  grünen 
Wimms  eine  Lanze  trägt,  erscheint  der  vollbärtige  Kopf  eines  vornehmen 
Herrn  in  scharlachrotem  Gewand  und  hohem  Hut,  mit  erhobenem  Schwert 
in  roter  goldbesetzter  Sammelst  -beide,  den  man   für  den  dritten  König 
ansprechen  könnte,  wenn  es  nicht  der  Marschall  des  Reiches  wäre.  Den 
Abschluß  der  Gruppe  bilden  ein  Hegleiter  im  Spitzhut,  mit  seinem  Bogen 
auf  der  Schulter,  wie  der  grimme  Hagen,  und  ein  krummer  Jude  mit 
blauem  Mantel  und  blauem  Zipfelturban,  der  sein  Shylockprofil  neugierig 
nach  dem  Ziele  kehrt.    So  ordnen  sich,  in  dem  hellgehaltenen  Bilde,  die 
Körper  alle  in  klar  übersehbaren  Schichten,  ganz  nach  den  Anforderungen 
der  Steinskulptur,  und  selbst  die  hochgerandeten  Falten,  ein  wehender 
Mantel  oder  langhinflatternde  Bandstreifen  der  Fürstenbanner  verraten  die 
Behandlungsweise    des   Bildhauers   an    Kirchenportalen    und  Altartafeln 
von  damals. 

Der  streng  geschlossene  Autbau  einer  plastischen  Gruppe,  im  Sinne 
der  herrschenden  Architektur  als  Vormünderin  aller  übrigen  Kräfte  der 
Bauhütte,  fallt  auch  an  der  -Grablegung«   (Stuttgart  Nr.   14)  zunächst 
ins  Auge,  die  ursprünglich  an  der  Außenseite  des  Altarflügcls  zu  sehen 
war.      Der    stark    profdierte    Steinsarkophag   bildet  den  Sockel  dieser 
( iruppe  und  schneidet  mit  seiner  tektonischen  Masse,  etwas  von  oben 
gesehen  in  leidlicher  Perspektive,  unerbittlich  in  die  menschlichen  Ge- 
stalten  hinein.    Der  starre  Körper  des  Toten,  der  an  Kopf  und  Füßen 
gehalten,  auf  dem  Leintuch  hineingesenkt  werden  soll,  gibt  den  Uber- 
gang zu  den  lebenden  Wesen.    Zu  Häupten  hebt  Nikodemus  den  Leichnam 
für  den  letzten  Abschied  der  Mutter  etwas  empor.    Es  ist  ein  Greis  mit 
lockigem  Vollbart  und  vorquellendem  Haar   unter  weißem    Turban;  er 
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tragt  einen  rosa  Überwurf,  aus  dessen  pelzvcrbramten  Ärmellöchern  der 
Brokatrock   hervorsieht,    Gegenüber   beugt   sich   am   andern   Finde  ein 
jüngerer   Mann   in  derselben   reichen  Judentracht,   d.  h.  einem  langen 
brokatrock  und  roter  graubeset. er  Pelzkappe  mit  aufgebogenen  Klappen 
und  Zipfel,  über  die  Fülle  des  Herrn,  —  der  sorgfaltigst  ausgeführte,  fast 
porträtartige  Kopf.    Zwischen  diesen  beiden  sind  die  biblisdien  l'crsomn 
so  verteilt,  daß  Maria,  ihr  Haupt  weit  vomüberneigend,   Stirn  und  Auge 
von  dem  überfallenden  Mantel   und  Leintuch  fast  völlig  verdeckt,  und 
Johannes,  der  hinter  ihr  stehend,  die  Hand  an   ihre  Schulter  legt  und 
leidvoll  über  sie  hinschaut,  mit  Nikodemus  zusammengehören,  wahrend 
sich  der  jüngere  Träger,  wohl  Lazarus,  ganz  eng  mit  Maria  Magdalena 
und  der  dritten  Frau  zusammenschließt,  die  ebenfalls  ein  Salbgefaß  in 
den   Händen   tragt    und   auf  die  Fuße  Christi  niederschaut.  Wahrend 
Magdalena  kniet,  steht  diese  Begleiterin  Marias  aufrecht,  mit  Körper  und 
Händen  nach  links  gewendet,  mit  dem  Kopf  jedoch   über  die  Schulter 
hin  sich  rückwärts  nach  rechts  kehrend,  wie  der  Zusammenschluß  des 
Linienzuges  dieser  zweiten  Gruppe  verlangt.    Zwischen  ihr  und  Johannes 
ragt  das  tauformige  Kreuz  auf,  das  etwas  weiter  zurück,   jenseits  des 
Gartenzauns  und  des  Hügels  von  Golgatha,  doch  in  solcher  Nahe  bleibt, 
daß  es  nur  das  höchste  wieder  tektonische  Glied  des  pyramidalen  Gruppen- 
baues abgiebt.     Dies  Ganze  verschiebt  sic  h  etwas  nach  der  rechten  Seite, 
um  links  das  Gartentor  und  den  hellen  Weg,  auf  dem  Dornenkrone  und 
Nagel  liegen,  frei  /u  lassen.    Fin  Baum  im  Gebüsch  auf  dem  Hügel, 
ein   festungsartiger   Kirchturm    mit   dem    Versuch    einer  orientalischen 
Kuppelkrönung  u.  A.  leiten  nur  die  Reihe  von  Höhenaxen  neben  und 
hinter  dem  Kreuzesstamm  weiterhin  in  die  Breite.    Nur  diesen  Füll  wert 
beanspruchen    auch   die  übrigen  Bauwerke   der  Stadtansicht   von  l'lm- 
Jerusalem,  in  der  besonders  Trcppcngicbcl  an  Hausern  und  Langhaus- 
giebel an  der  Hallenkirche  neben  der  stadttorahnlichen  Fassade  an  das 
Sterzinger  Altarwerk  erinnern.     Dächer,  Türme  und  Baukörper,  ja  die 
Bäume  vor  den  Mauern  fungieren  nur  als  tektonische  Faktoren,  wahrend 
die  scharfgerandeten  Falten  und  die  hol/geschnitzten  Gesichtsformen  der 
Personen  über  die  plastischen  Grundlagen  dieser  Kunst  keinen  Zweifel 
lassen.    Daß  die  Gruppe  des  Bildhauers  in  meist  hellen  Farben  —  Maria 
in  Blau,  Johannes  in  Violettgrau,  Magdalena  in  (irüu  mit  weißem  Gcbände, 
die  Begleiterin,  die  der  Maria  in  Schleisheim  nahe  kommt,  in  Rosa  — 
vom  Maler  abkonterfeit  ward,  das  kommt  für  den  Charakter  der  Auffassung 
und    Formensprache  fast  ebensowenig  in  Betracht,   wie    der  Schauplatz 
unter  freiem  Himmel  statt  des  Goldgrundes. 

Die  schwache  Seite  dieser  Tafelmalerei  zeigt  sich  sofort  bei  Kom- 
positionen, bei  «leren  Gegenstand  die  Architektonik  sozusagen  der  Skulptur, 
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über  den  Kopf  wachst,  und  dem  Maler  doch  die  Herrschaft  über  die 
Raumdarstellung  in  größerer  Tiefe  noch  nicht  zu  Gebote  steht.  Solch 
ein  Beispiel  gibt  die  zugehörige    Kreuzigung    (Karlsruhe  Nr.  33),  die  am 
besten  mit  der    Grablegung*    verglichen  wird.    Es  ist  ein  klaglicheres 
Machwerk,  das  durch  die  Passionsbilder  in  Sterzing  jedoch  seine  Erklä- 
rung findet  und  ebenso  auf  der  Rechnung  des  Meisters  Hans  Multscher 
stehen  bleiben  muß,  wie  die  Geißelung  dort.    Diese    Kreuzigung  wirkt 
hölzern  tektonisch,  bis  auf  die  Mittelgruppc,  die  sich  strenger  plastisch  zu- 
sammenzuschließen vermag.    Hier  haben  wir  den  Kern  der  Gestaltung  und 
das  eigenste  Können  des  Bildhauers  zu  suchen;  nach  beiden  Seiten  dagegen 
kann  nur  die  Eigentümlichkeit  seines  Kompromisses  mit  den  Vorschriften 
der  Szene  noch  in  Frage  kommen.    Es  ist  trotz  den  drei  Kreuzen  keine 
Raumtiefe  gewollt,  sondern  Reliefanschauung  erzwungen,  so  gut  oder  so 
schlecht  es  eben  gehen  mag.    Der  Kreuzesstamm  des  Erlösers  steht  leise 
nach  links  gedreht  in  der  Mitte,  sein  Haupt  hängt  auf  diese  Seite  herab 
und  scheint  so  noch  herniederzublicken  auf  die  Mutter.    Maria,  mit  den 
Händen  auf  der  Brust,  mit  den  Augen  nicht  aufwärts,  sondern  einwärts,  oder 
überhaupt  nicht  mehr  blickend,  sondern  der  Ohnmacht  nahe,  steht  von  Jo- 
hannes gestützt,  dessen  eigener  schwacher  Leib  fast  völlig  verschwindet,  in 
schräger  Ansicht  neben  ihrer  Begleiterin,  die  eine  Träne  abwischt.    Die  drei 
Figuren  —  von  Körpern  nicht  zu  reden  —  bilden  eine  einheitlich  umschrie- 
bene Flachrelicfmasse.    Etwas  mehr  Entfaltung  gewinnt  die  andre  Seite  mit 
Magdalena,  die  knieend  den  Stamm    umschlingt,    und    dem  gläubigen 
Hauptmann,  der  sich  auf  die  Zehenspitzen  zu  heben  scheint  und  mit 
der   Rechten   hinaufweist,   wo   ein  gewundenes  Schriftband  mit  seinen 
Worten,  aufrecht  in  der  Luft,  den  Linienzug  bis  gegen  die  Achsel  des 
Gekreuzigten  fortsetzt    Die  Drehung  dieser  Figur,  die  sich  auf  das  Schwert 
nicht  recht  stutzt  und  den  Kopf  nicht  genug  empordreht,  sondern  alles 
nur  beinahe  so  fertig  bringt,  wie  es  gemeint  war,  beweist  mitsamt  dem 
Krieger  in  voller  Stahlrüstung  daneben  nur  dasselbe  Prinzip  der  Quet- 
schung in  die  Reliefschicht.    Beide  Hälften,  links  und  rechts  unter  den 
Kreuzarmen,    gehen   schräg   gegen  die  Mittelaxe.    Damit  erst  wird  die 
Anordnung  der  beiden  anderen  Kreuze  verständlich. -i     Der  Marterpfahl 
des  einen  Schachers  steht  rechts  unmittelbar  hinter  dem  Hauptmann,  und 
der  mit  beiden  Armen  über  das  Querholz  gebundene  Bösewicht  dreht  so 
dem  Erlöser  wie  dem  Beschauer  den  Rucken.    Er  lebt  noch  und  schreit, 
da    ihm  ein  Scherge  Kien  wir  aus  Sterzing  kennen)  mit  der  Keule  das 


-)  Man  versuche  einmal  diese  Komposition  als  Freigruppe  auf  einem  Kah.trien- 
berg  vorzustellen  und  sich  die  Vorzüge  gegenüber  der  landläufigen  Dreitenkomposition 
klar   zu  machen.     Hier  bleibt  der  Erlöser  bei  jeder  Wendung  alleinige  Hauptfigur. 
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Gebein  zerschlagt.  Dem  entsprechend  sollte  das  Kreuz  des  reuigen 
Sünders  so  stehen,  daß  er  Christus  zugewendet  war.  So  ist  auch  der 
Körper  gerichtet,  wahrend  der  Kopf  des  bereits  Toten  hintenüberfallt. 
Aber  die  Stelle  für  den  aufgerichteten  Stamm  ist  gleich  dem  gegenüber 
soweit  zurückverlegt,  daß  im  Abstand  von  der  Hauptperson  ein  Mißver- 
hältnis entsteht,  das  sich  um  so  fühlbarer  macht  als  ein  untenstehender 
Scherge  noch  hinter  Johannes  emporblickt  und  Longinus  mit  der  Lanze 
wieder  zu  diesem  spricht.  Ein  Krieger  in  voller  Rüstung  mit  Hellebarde 
links,  wie  sein  Wachtgenosse  mit  dem  Essigschwamm,  spielen  hier  nur 
Statistenrolle;  zum  Abschluß  der  Reihe  von  Senkrechten  hüben  wie  drüben. 

Die  Ausführung  der  Malerei  ist  durchaus  anspruchslos,  die  Farben 
verschossen,  aber  schon  ursprünglich  schlicht,  mit  unverkennbarem  An- 
schluß an  Freskogewohnheiten:  die  (lewander  Marias  und  ihrer  Hegleiterin 
in  Blau  und  Rosa  gehen  auf  der  Höhe  der  Formen  aus  der  Lokalfarbe 
ins  Weißliche  über.  Magdalena  mit  verweintem  Gesicht  tragt  über 
dem  grauvioletten  Kleid  ein  weißes  Tüchlein  und  grünen  Mantel.  Der 
Hauptmann  allein  bezeugt  die  Lust  zur  Stoffimitation :  er  tragt  einen 
Hrokatrock  mit  grünen  Sammctarmeln  und  sein  Schwert  steckt  in  schwarzer 
Sammetscheide,  der  Griff  ist  mit  Silberstangen  und  Knauf  geziert.  Sonst 
sind  auch  die  Rüstungen  bescheiden  gemalt. 

Dagegen  reiht  sich  der  »Tod  Mariens  (Karlsruhe  Nr.  32),  der  auf 
Goldgrund,  den  Zyklus  auf  der  Innenseite  der  Altarflügel  schloß,  der 
etwas  volleren  Farbigkeit  des  Rciterzuges  der  Könige  in  Stuttgart  an. 
Maria  liegt  in  blauem  Kleid  und  weißem  Kopftuch  auf  dem  blau-  und 
weißkarierten  Kopfkissen,  unter  das  noch  ein  größeres  mit  Datnast- 
mustcr  geschoben  ist;  ihre  Bettdecke  ist  scharlachrot  mit  Goldstreifen, 
in  die  kufische  Inschriften  eingewebt  sind,  wie  Lukas  Moser  seine  Um- 
schrift des  Ticfenbronner  Altares  /usammcnschnörkelt.  Auf  dem  niederen 
Trittbrett  sitzen  zwei  Apostel;  der  eine  alt,  mit  rotem  Rock  und  grauer 
Kappe,  der  mit  der  Brille  auf  der  Nase  eifrig  in  seinem  Buche  liest, 
der  andere,  mit  rötlichem  Haar  und  Bart,  ihm  gegenüber,  in  blauem  Rock 
und  weißem  Mantel,  das  Haupt  in  die  Hand  stutzend,  ein  Bild  weh- 
mütigen Schmerzes.  In  der  Ecke  neben  ihm  am  Fußende  kniet  ein 
Dritter  mit  grünem  Mantel,  die  brennende  Wachskerze  in  der  Hand.  Ihm 
gegenüber  an  der  anderen  Seite  fies  Bettes  blast  der  Genosse  im  blauen 
Rock  und  Überwurf  eifrig  in  das  geötinete  Rauchfaß.  Hinter  ihm  steht 
der  Trager  des  Kreuzstabes  in  rotem  Rock  und  roter  Kappe,  indem  er 
weinend  sein  Gesicht  halb  verdeckt,  wahrend  der  Ruhigere  neben  ihm 
nur  ernst  die  Augen  niederschlagt.  Vor  diesen  beiden  ist  Petrus  an  das 
Bett  getreten;  in  priesterlichem  Ornat,  mit  roter  Stola  und  schwarzem  Chor- 
mantcl,  schwingt  er  den  Weihwedel,  indeß  sein  Nebenmann  in  dunkcl- 
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blauem  Kaftan  und  Scndelbindc  den  Kessel  mit  Weihwasser  halt  (des 
Zeitkostüms  wegen  vielleicht  ein  Stifterporträt:).  Ebenso  drangen  sich 
die  Junger  am  Kopfende.  Der  eine,  dicht  hinter  den  Kissen  in  grüner 
Kappe,  faltet  die  Hände,  darüber  guckt  ein  anderer  aus  dunkelgrauer 
Kapuze  hervor,  und  zu  ihm  wendet  sich  ein  Greis  mit  kahlem  Schädel 
und  Vollbart,  wohl  Andreas,  vor  dem  Johannes  in  rotem  Rock  sich  über 
Maria  beugt,  um  ein  Muhendes  Reis  (von  Mvrthe  oder  Orange)  auf  ihre 
Bmst  zu  legen.  Zwischen  beiden  Jüngergruppen  mit  Johannes  und  Petrus 
an  ihrer  Spitze,  erscheint  —  wie  unbemerkt  von  den  übrigen  —  Christus 
seihst,  in  grauem  Rock,  und  tragt  die  Seele  der  Mutter,  in  Gestalt  eines 
blaugekleideten  kleinen  Madchens,  das  die  Hände  faltet,  auf  seinem  Arm. 

Die  Bilder  gehören  bemerkt  Konrad  Lange  im  Stuttgarter  Katalog 
1903,  »der  Zeit  von  Multschers  reifer  Entwicklung  an  um!  stimmen  im 
Stil  völlig  mit  dem  Sterzinger  Altarwerk  übercin.  Den  ersten  Teil 
dieses  Urteils  können  wir  unterschreiben,  den  zweiten  dürfte  eine  ge- 
nauere Vergleichung  doch  etwas  modifizieren.  Besonders  die  beiden  Dar- 
stellungen vom  Tode  Mariens  fordern  zur  Beobachtung  eines  Wandels 
heraus,  der  keineswegs  bedeutungslos  sein  dürfte.  Das  Karlsruher  Bild 
gibt  die  Szene  am  Sterbelager  ohne  weitere  Durchführung  des  Schau- 
platzes; das  Sterzinger  zeigt  uns  das  mächtige  Himmelbett  wie  eine  Stube 
und  beseitigt  den  Goldgrund  dahinter  fast  ganz  durch  die  Fensterwand. 
Die  Erscheinung  Christi  als  Halbfigur  auf  dem  Wolkengekröse  daselbst 
entspricht  noch  1457  dem  alten  schwäbischen  Brauch;  das  Herantreten 
Jesu  ans  Lager,  in  die  Reihe  der  lebenden  Apostel,  verkündet  in  der  Karls- 
ruher Tafel  einen  realistischen  Sinn  von  verstandesmäßiger  Nüchternheit, 
den  man  für  dogmatische  Streitigkeiten  unter  den  Kirchenlehrern  auszu- 
beuten vermöchte.  Und  demgemäß  ist  auch  die  Mehrzahl  der  Apostel 
anders  gegeben.  In  Sterzing  herrscht  lebhaftere  Bewegung,  einheitlicher 
Zug  der  Ergriffenheit  in  allen,  selbst  in  dem  eifrigen  Kohlenbläser,  der 
über  sein  Rauchfaß  hinweg  nach  der  Sterbenden  späht.  Johannes  ist  im 
Ausdruck  des  Schmerzes  gesteigert,  indem  er  seine  Lippen  mit  dem  Ar- 
meltuch  deckt,  als  wolle  er  schluchzen,  wie  in  Karlsruhe  der  Kreuzträger. 
Dagegen  ist  die  kummervolle  Gestalt  des  Apostels  in  weißem  Mantel, 
der  in  Karlsruhe  als  Träger  der  herrschenden  Gemütsstimmung  am  Ein- 
gang der  Szene  dasitzt,  in  Sterzing  nicht  vorhanden  und  statt  dessen  ein 
vom  Rücken  gesehener  eifriger  Leser  der  Gebete  gegen  das  Fußende  des 
Bettes  geneigt  und  in  dieser  Tätigkeit  mit  den  andern  zusammengefaßt. 
Dadurch  schließt  sich  die  Komposition  entschiedener  und  führt  von  bei- 
den Seiten  her  auf  den  Höhepunkt,  die  Erscheinung  des  Gottessohnes, 
der  in  Karlsruhe  als  Menschensohn  unter  Menschen  wandelt.  In  dieser 
letztern  Redaktion  bleiben  infolgedessen  die  Individuen  mehr   für  sich 
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abgesondert,  und  so  kommt  kein  herrschender  Zug  in  das  Ganze,  vermag 
selbst  Christus  kaum  aufzukommen  neben  Petrus  und  den  übrigen  Voll- 
führern der  Einsegnungszeremonie.  Diese  Einzelfiguren  voll  realistischer 
Kraft  nehmen  uns  als  Menschencharaktere  in  ihrer  Situation  viel  mehr,  ja 
bald  ausschließlich  in  Anspruch;  denn  in  ihnen  wallt  das  Lebensgefühl  der  Zeit. 

Bei  solchen  Unterschieden  wird  eine  gleichzeitige  Entstehung  beider 
Tafeln  unter  den  Augen  eines  und  desselben  Meisters,  den  auch  wir  als 
Atclierhaupt  anerkennen,  kaum  ohne  weitere  Erklärung  annehmbar.  Trotz 
aller  Verwandtschaft  des  Stiles  sind  es  zwei  verschiedene  Strömungen,  die 
in  dem  einen  und  dem  andern  die  Oberhand  gewinnen  über  das  Ge- 
meinsame. Auf  dem  Sterzinger  Bild  verrat  der  echt  schwabische  Wolken- 
schnörkel unter  der  Halbfigur  Christi,  wie  gesagt,  den  Zusammenhang 
mit  der  religiösen  Auffassung  der  Heimat  des  leitenden  Meisters  in  Ulm 
und  gewiß  auch  der  Sinnesart  der  Besteller  in  Tirol.  Auf  dem  Karlsruher 
dagegen  offenbart  sich  eine  viel  entschiedenere  Hinneigung  zur  nieder- 
ländischen Kunst,  zu  dem  kecken,  hier  und  da  vor  handgreiflich  Derbem 
und  Hausbackenem  auch  im  Kirchenbildc  nicht  zurückschreckenden 
Wirklichkeitssinn  der  Leute  von  Brabant,  der  uns  so  leicht  spießbürger- 
lich oder  gar  burlesk  vorkommt.  Ich  ward  in  meiner  Abhandlung  wieder- 
holt auf  den  Meister  von  Elemallc  hingedrängt,  wo  solche  Symptome 
hervortraten.  Hier  ist  ein  neues  Beweisstück  im  Oeuvre  des  Hans  Mult- 
scher. Der  lesende  Apostel  mit  der  Hornbrille  auf  der  Nase  und  der 
alte  Judenkopf  in  der  Mönchskapuze  ganz  links  oben,  wie  Petrus  und 
sein  Begleiter,  oder  der  Rauch faßbläser,  der  Kerzenträger  müssen  auf  die- 
selbe Spur  leiten. 

Ist  der  Tod  Mariae  unter  den  Sterzinger  Bildern«,  schreibt  mir 
soeben  Adolph  Goldschmidt,  nicht  abhängig  von  der  Komposition  des 
Elemallers  in  London,  die  so  oft  (Prag,  Berlin)  kopiert  ward?  Die  Haupt- 
figuren und  Zusammenstellungen  sind  dort  vorhanden.'  Meine  Antwort 
steht  schon  da:  bei  dem  schwächern  Beispiel  in  Sterzing  verzichtete  ich 
auf  die  Vermutung,  in  der  man  vielleicht  nur  ein  allzueifriges  Suchen 
nach  fremdem  Einfluß  gefunden  hatte  wie  schon  so  manches  Mal.  In 
dem  Karlsruher  Stück  liegt  die  Übereinstimmung  ganz  offen  zu  Tage. 
Und  diese  Abwandlung  der  Szene  im  Sinne  des  Elemallers  gibt  zugleich 
Aufschluß  über  die  Rolle  des  niederländisch  geschulten  Malers,  den  ich 
auf  Grund  der  malerischen  Umgestaltung  der  Schauplätze  für  die  Relief- 
konipositionen Multschers  am  Ster/inger  Altar  anzunehmen  genötigt  war. 
Hier  ist  er  abermals,  doch  mit  einem  gewagteren  Griff  in  den  Geist  der 
Darstellung  selber  hinein. 

Neben  so  wichtigen  Stucken  müssen  zwei  andre  Tafeln,  die  Konrad 
Lange  in  Stuttgart  erkannt  hat  (Nr.  15    und    161   an  Interesse  freilich 
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zurückstehen.  Aber  wenn  der  Verfasser  des  Katalogs  sich  beklagt,  seine 
Zurückführung  auf  Multscher  sei  von  der  Forschung  noch  nicht  ange- 
nommen worden,  so  will  ich  nicht  unterlassen,  meine  volle  Zustimmung 
ausdrücklich  7U  bezeugen.  Die  Flügel  stammen  aus  Allmendingen  OA. 
Khingen,  und  stellen  je  drei  Küvelgestalten  dar.  Auf  dem  einen  sieht 
man  Petrus,.  Lucas  und  Marcus  nach  rechts  gewendet,  auf  dem  andern 
stehen  nach  links  Dorothea  mit  ihrem  Rosenkorbc  hen,  Johannes  Ev.  mit 
dem  Schlangenkelch  und  Margaretha  mit  ihrem  Drachen.  Der  Goldgrund 
ist  ganz  erneuert  und  mit  schwar/er  Spit/bogenzeic  hnung  von  moderner 
Hand  gegliedert,  die  Malerei,  besonders  in  dem  blauen  Gewand  der 
Mittelfigur  des  ersten  und  den  Haaren  hie  und  da  stark  ergänzt.  Aber 
der  ursprüngliche  Charakter  stimmt  mit  den  andern  Tafeln  durchaus 
überein,  so  daß  die  Taufe  auf  Hans  Multscher  ebenso  zu  Recht  besteht 
wie  bei  jenen.  Auch  sie  gehören  ,  wie  K.  Lange  hervorhebt,  Mult- 
schers spaterer  Zeit  an  ,  d.  h.  der  Periode  um  den  Sterzinger  Altar  von 
1456,58.  Ich  wäre  geneigt,  sie  etwas  früher  als  alle  bis  jetzt  be- 
sprochenen Gemälde  zu  datieren,  doch  immer  noch  im  Gegensatz  zu 
Multschers  früher  Zeit  ,  mit  der  K.  Lange  offenbar  die  Periode  der 
Ueriiner  Bilder  von  1437  im  Sinne  hat.  Denn  über  diese  sagt  er  am 
Eingang  des  Abschnittes: 

>Wir  glauben,  daß  durch  die  Wiederauffindung  der  jetzt  im  Ber- 
liner Museum  befindlichen  Bilder  aus  der  Passion  Christi,  die  zwar  be- 
deutend früher  (1437)  entstanden,  aber  nach  unserer  Überzeugung  von 
derselben  Hand  wie  das  Sterzinger  Altarwerk  und  unsere  Bilder  sind, 
seine  malerische  Tätigkeit  sehr  wahrscheinlich  gemacht  wird.  Malerei 
und  Plastik  waren  in  den  Werkstätten  der  damaligen  Altarmeister  nicht 
immer  auf  verschiedene  Hände  verteilt*. 

In  diesem  Urteil  über  die  Berliner  Gemälde  vermag  ich  dem 
Kollegen  leider,  und  zwar  auf  Grund  meiner  in  obengenannter  Schrift 
niedergelegten  Ergebnisse,  gar  nicht  beizustimmen.  Die  auseinander- 
gesagten Tafeln  in  Berlin  tragen  den  vollen  Namen  des  Meisters  unter 
dem  Pfingstfest,  in  gotischen  Lettern:  .  .  bit  got  für  Hannsen  Mult- 
scheren .  .  .  Meister  zu  Clin,  der  hat  dies  Werk  gemac  ht  im  Jahr 
MCCCCXXXVIL.  und  nochmals  in  einem  Innenraum  mit  lateinischer 
Schrift,  die  offenbar  noch  ungeläufig  war:  Hans  Xuoltscer  (sie!)  von 
Kichenhoven  (M  und  X  verwechselt,  H  in  versc  hiedener  Form  usw.).  Die 
Person  des  Meisters,  der  die  Bilder  geliefert  und  unter  seinem  Namen 
hat  ausgehen  lassen,  ist  unzweifelhaft  dieselbe,  wie  zwanzig  Jahre  spater 
in  Sterzing,  der  zehn  Jahre  früher  in  Tim  als  Bürger  aufgenommene 
KilcJhauer,  der  sich  1433  an  dem  Altar  im  Münster  als  von  Ric  henhoven 
gebürtig  bezeichnet.    Und   dennoch   muß   das  Urteil   meines  Erachtens 
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ganz  anders  lauten  als  angesichts  der  übrigen  erhaltenen  Werke,  die 
ihrem  Stil  nach  der  spatern  Zeit  Multschers  um  1455—60  zuzuteilen 
waren. 

Ich  will,  wie  gesagt,  der  Bearbeitung  dieser  neuaufgefundenen, 
aber  noch  nicht  öffentlich  ausgestellten  Bilder  in  Berlin  nicht  vorgreifen. 
Soviel  muß  ich  aber  doch  bekennen,  daß  ich  Konrad  Langes  Überzeugung, 
sie  seien  von  derselben  Hand  wie  das  Ster/inger  Altarwerk  und  die 
Tafeln  in  Stuttgart  und  Karlsruhe  gemalt,  nach  unsrer  bisherigen  Kennt- 
nis nicht  zu  teilen  imstande  bin.  Das  erschwert  schon  der  dunklere, 
rotbräunliche  Farbenton,  der  mich  mehr  an  die  beiden  Stuttgarter  Bild- 
chen von  1442  aus  Maulbronn  (Nr.  06,  07)  erinnert,  die  ich  freilich  mit 
Lukas  Moser  auch  nicht  naher  zusammenzureimen  wußte:  S.  Marcus,  der 
Evangelist  und  der  Papst  S.  Stephan.  Vor  allen  Dingen  fehlt  aber  in 
den  Berliner  Kompositionen  jede  plausible  Verbindung  mit  dem  Bild- 
hauer- Hans  Multscher,  den  wir  doch  kennen  und  dessen  Vorlagen  auch 
bei  dem  Maler  oder  den  Malern  der  Multschcrschen  Altare  wieder  her- 
auszufinden waren.  Kein  Zweifel,  auch  in  den  Berliner  Bildern  werden 
sich  verwandte  Züge  genug  aufweisen  lassen,  die  auf  gemeinsamen  Besitz 
der  Ulmer  Schule  und  der  Werkstatt  gedeutet  werden  diirlcn.  Aber  die 
Erfindung  und  Komposition,  die  Gestaltung  der  Figuren  und  ihre  Be- 
wegung sind  ganz  anders  geartet.  Sie  haben  nichts  von  der  nachge- 
wiesenen Richtung  Multschers  auf  plastisches  Vorstellen  und  Anschluß 
an  die  Steinskulptur.  Und  als  Bildhauer  allein  ist  er  urkundlich  be- 
glaubigt, als  Bildhauer  ist  der  junge  Mensch  1427  Burger  von  Ulm  ge- 
worden; die  Skulptur  war  sein  erstes  Handwerk,  seine  eigenste  Kunst, 
die  ihm  frühes  Ansehen  erworben  hat. 

Wenn  er  dann  zehn  Jahre  spater  solche  Malereien  wie  die  Berliner 
Tafeln  unter  seinem  Namen  hinstellt,  so  vermag  ich  meinerseits  nur  zu 
urteilen:  er  ist  also  inzwischen  Unternehmer  geworden,  der  auch  Auftrage 
für  Tafelbilder  annahm,  zumal  für  ganze  Altarwerke,  deren  Schrein  mit 
Statuen  und  Gruppen  geschmückt  zu  werden  pflegte,  wie  noch  1457  in 
Sterzing.  Fr  selbst  machte  auf  dem  zerschlagenen  Verkündigungsrelief 
des  Altars  im  Ulmer  Münster  schon  1433  die  Unterscheidung:  »per  me 
Tohanncm  Multscheren  ...  et  manu  mea  propria  construetus.  Fben 
dies  letztere,  die  Figenhandigkeit  der  Arbeit,  kann  für  die  Altarflügel  in 
Herlin  schwerlich  zugegeben  werden.  Der  Maler,  der  sie  gemalt  hat,  ist 
eine  gedungene  Hülfskraft,  ein  Ateliergenosse,  der  Vinter  der  Geschäfts- 
firma Multschcr  arbeitet.  Und  dieser  Maler  steht  zum  Bildhauer  und 
Meister  des  Werks  in  einem  andern  Verhältnis  als  der  Maler  des  Mult- 
schcrschen Altars  in  Sterzing,  zwanzig  Jahre  spater.  Der  Bildhauer  hat 
seiner  Werkstätte  um  1437  noch  nicht  seinen  plastischen  Reliefstil  und 
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die  Vorlagen  seiner  eigenen  Skulptur,  d.  h.  seinen  eigenen  Stil  anerzogen, 
sondern  der  Maler  ist  ein  andersartig  geschulter  Meister,  der  vielleicht 
zu  alt,  jedenfalls  zu  routiniert  war,  um  sich  der  Leitung  des  Bildhauers 
unterzuordnen  und  seiner  Formensprache  anzubequemen.  Die  Grund- 
lagen seiner  Kunst  sind  auf  dem  Gebiet  der  Ulmer  Malerschule  zu 
suchen,  auf  Nachahmung  der  Skulptur  und  Umbildung  von  Rcliofkom- 
positionen  geht  er  nicht  aus.  Ist  Miniatur-  oder  Wandmalerei  die  Quelle, 
das  wäre  ihnen  gegenüber  die  erste  Krage.  Und  das  ist  wichtiger  für 
die  Verwertung  dieser  gemalten  Urkunden  zur  Geschichte  der  deutschen 
Kunst  als  die  Personalunion  unter  einem  Namen.1) 

Auf  einen   andern    Unterschied    kam   gelegentlich    schon  Adolph 
Goldschmidt  in  Berlin  zu  sprechen.       Hei  der  Vergleu  hung  mit  diesen 
alteren  Bildern  ,  schrieb  er  mir  kürzlich,    sieht  man  das  niederländische 
Klement  in  den  Sterzingern  um  so  deutlicher!       Das  stellt  wenigstens 
die    Ubereinstimmung  des  Stils     sehr  in  Frage.     Da   kämen  wir  auf 
zwei  Perioden  der  Ulmer  Schule,   vor    und  nach  dem  niederländischen 
Einfluß,   oder  zwei  Richtungen,   die  zeitweilig  noch  nebeneinander  be- 
stehen mochten.    Und  der  Maler  der  Berliner  Tafeln  von   1437  würde 
seine  Ausbildung  vor  dem  Andringen  der  Flut  von  der  Konzilstadt  Basel 
(1433  —  43)  abgeschlossen  haben.  Nicht  auf  Verfechtung  eines  inschriftlich 
überlieferten  Meisternamens  kommt  es  an,  sondern  auf  die  scharfe  Charakteris- 
tik zweier  Strömungen  im  großen.    In  den  Werken  der  damaligen  Altar- 
meister bedeutet  der  Name  des  Atelierhaupts  nicht  soviel  wie  die  eigen- 
handige  Signatur  einer  persönlichen  Schöpfung  im  modernen  Sinne.  Der 
Begriff  der  Originalität  im  heutigen  Gebrauch  darf  nicht   in  jene  Zeit 
übertragen  werden.    Ob  sich  in  der  Werkstatt  Hans  Multschers  zu  Ulm 
Malerei  und  Plastik  auf  verschiedene  Hände  verteilten  oder  nicht,  dar- 
über können  nur  Untersuchungen  aufklären,  wie  ich  sie  bei  den  ober- 
rheinischen Malern  und  ihren  Nachbarn  durchzuführen  versucht  habe.  Der 
Aberglaube  an  Schrift<|uellen  sollte  uns  dabei  nicht  verleiten  etwas  zu- 
sammenzusehen, was  für  unbefangene  Sehwerkzeuge  weit  auseinanderweicht. 
_____  August  Schmarsau'. 

3)  Ihr  Vergleich  mit  Mosers  Altar  in  Tiefenbronn  würde  dessen  Datierung  gewiß 
berichtigen,  wenn  auch  nicht  völlig  entscheiden. 
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In  den  Grenzboten  i S c> 5  1  647  habe  ich  einige  burschikose  Aus- 
drücke in  Dürers  Briefen  besprochen;  hier  einige  Nachtrage  dazu  über 
bisher  mißverstand ne  Einzelheiten  in  seinem  schriftlichen  Nachlaß  über- 
haupt; ich  lege  wieder  die  Ausgabe  von  Lange  und  Fuhse,  Halle  1804, 
zugrunde. 

1.  Dürer  redet  in  den  venezianischen  Briefen  an  rirkheimer,  in 
denen  manche  derbe  Wendung  vorkommt,  wiederholt  von  einer  Rcchcn- 
meisterin,  bald  von  der  Pirkheimers,  bald  von  seiner  eignen.  Ich  halte 
das  mit  Rücksicht  darauf,  daß  bayrisch  Rechner  ein  altes  Dialektwort  für 
eine  Art  Bohrer  ist,  für  einen  obszönen  Scherzausdruck  für  die  Frau,  mit 
der  man  in  geschlechtlichem  Verkehr  steht,  der  dadurch  verhüllt  ist,  daß 
Rechenmeisterin  ja  auch  bloß  soviel  wie  Wirtschaftsführerin  bedeuten 
kann,  ähnlich  wie  in  der  heutigen  Soldatensprache  der  Zahlmeister  auch 
Rechenknecht  heißt;  vgl.  übrigens  Schraubenmutter.  Bei  Pirkheimer  ist 
eine  Schaffnerin  gemeint,  bei  Dürer  sein  Weil). 

2.  S.  55  schreibt  Dürer  an  den  reichen  Kaufmann  Heller  in 
Frankfurt,  er  gebe  ihm  die  bestellte  Tafel  (das  Hellersche  Altarbild)  um 
hundert  dulden  naher  d.  h.  billiger  als  ich  die  wohl  anwerden  möcht.. 
Die  Herausgeber  machen  daraus  anwerten  und  erklären:  verwerten: 
Dürer  bedient  sich  aber  des  noch  heute  gebrauchlichen  bayrischen 
Dialektwortes  anwerden,  d.  i.  ohne  werden,  dem  in  der  hochdeutschen 
Umgangssprache  loswerden  entspricht.  Ursprünglich  sagte  man:  eines 
dinges  in(e)  werden,  doch  ist  schon  im  14.  Jahrhundert  auch  akkusati- 
visches Objekt  gerade  im  bayrischen  bezeugt. 

3.  S.  135.  Mehr  1  Weiß  für  enspeitele.  Anmerkungen  und 
Wörterverzeichnis  versuchen  mehr  oder  weniger  weit  abliegende  Deu- 
tungen, deren  philologische  Unmöglichkeit  hier  nicht  dargetan  werden 
soll.  Ens  pertele  wird  von  den  Abschreibern  —  nur  durch  solche 
ist  die  Stelle   überliefert    -    verschrieben  worden   sein   für   ens  gertele, 
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d.h.  auf  gut  alt  nürnbergisch:  jenes1)  Gürtelchen.  Dürer  meinte  den 
Gürtel,  über  den  er  wenige  Zeilen  vorher  eingetragen  hatte:  Mehr  2  Weiß  ,*\ 
für  ein  Gürtel. 

4.  S.  161.  Die  beiden  Satze  »Item  dem  Jobsten,  mein  Wirt,  gar 
rein  und  fleißig  mit  Ölfarben  conterfet,  der  hat  mir  für  seins  um  seins 
geben.  Und  sein  Weib  hab  ich  auch  auf  ein  Neues  gemacht,  auch  von 
den  Ölfarben  conterfet.  sind  richtig  überliefert  und  ganz  einfach  so  zu 
verstehen,  daß  Jobst  Plankfeld,  Dürers  Wirt  in  Antwerpen,  dem  Nürn- 
berger Gast  sein,  Jobstens,  Portrat  verehrt  hatte  (»für«  d.  i.  vorher), 
worauf  ihm  jetzt  Dürer  zum  Abschied  ein  von  ihm,  Dürer,  gemaltes 
Portrat  Jobsts  zum  Gegengeschenk  machte;  auch  das  Portrat  von  Jobsts 
Frau  wurde  auf  diese  Weise  verdoppelt  und  ausgetauscht. 

5.  S.  174.  Unter  dem  ausgestrichnen  Kalekutt«  verstehe  ich 
einen  gedruckten  und  mit  Wasserfarben  ausgemalten  kalekuttischen  Hahn. 

6.  S.  174  Anm.  8  muß  der  Name  Hennickin  durch  Hennicke  ersetzt 
werden,  denn  Hennickin  S.  173  ist  Genitiv.  S.  224  wäre  die  beste 
Übersetzung  von  Frtlein  nicht  Stückchen,  Spitzchen,  sondern  Pünktchen, 
Tupfelchen. 

7.  S.  191  ist  ein  wunderliches  altes  Verschreiben  im  Text  stehen 
geblieben.  Es  ist  da  die  Rede  von  dem  kreisrunden  Stufenunterbau 
eines  .Marktturmes.  Der  soll  zu  unterst  hundert  Kuß  im  Durchmesser 
haben,  auf  der  obersten  der  18  Stufen,  von  denen  jede  Stufe  einen  Fuß 
breit  einrücken  soll,  sechshunderteinundvierzig,  wie  in  Buchstaben  aus- 
gedruckt steht.  Es  muß  natürlich  64  heißen  (100  —  [2  \(  18]);  Dürer 
hatte  vielleicht  64'  oder  ahnlich  geschrieben. 

8.  S.  210.  Etlich  Ohm  liegen  am  Haupt  glatt  an,  so  ragen  die 
andern  weit  hart  an.<  Die  letzten  beiden  Worte  sind  sinnlos,  statt  ihrer 
wird  zu  lesen  sein:  herdan,  d.  i.  herwärts,  d.  h.  auf  den  Beschauer  zu, 
ab,  eine  alte  Parallelbildung  zu  dem  noch  heute  gebräuchlichen  hindann. 
Durer  könnte  übrigens  am  Ende  hertan  geschrieben  haben,  so  wie  wir 
heute  falschlich  hintansetzen  schreiben  (und  im  Bewußtsein  falsch  trennen: 
hint-an-setzen)  statt  ursprünglichem  hin-dan(nVsetzen. 

9.  S.  274  gebraucht  Dürer  den  Ausdruck  gellete  Felsen. u 
Gellet  ist  eine  frankisch-bayrische  Nebenform  zu  dem  seltnen  Worte 
gellig,  das  weder  mit  gellen  noch  mit  jäh  etwas  zu  tun  hat,  sondern 
allein  steht  und  bloß,  nackt,  kahl,  rein  bedeutet;  man  vergleiche 
Schmellers  bayrisches  Wörterbuch  und  z.  B.  die  Vordergrundfelsen  des 
Geistlichen  Ritters. 

10.  Dürers  berühmtes  Wort  bei  seinem  Scheiden  von  Venedig  O 

l)  Vgl.  Arentins  Grammatik  \on  1317:  illnd   di*  ene. 
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wie  wird  mich  nach  der  Sonnen  frieren!  Hier  bin  ich  ein  Herr,  daheim 
ein  Schmarotzer  verwendet  eine  Redensart,  die  auch  bei  Hans  Sachs 
gelegentlich  vorkommt.  Einen,  der  sein  Geld  mit  Mädchen  durchge- 
bracht hat,  warnt  Hans  Sachs  vor  Treulosigkeit  einer  solchen: 

Wenn  du  hast  nicht  mehr  zu  purschicrn,-) 

So  wird  dich  nach  der  Sunnen  friern, 

Wann  dic*c  Hübin  ist  von  Flandern, 

Sie  gibt  ein  Huben  umb  den  andern. 

Von  einem,  der  in  der  Jugend  sein  Vermögen  verpraßt,  sagt  er: 

Wann  aber  kumbt  der  Winter  kalter, 

Das  schwach  und  unvennüjjlich  Alter, 

Krst  wird  ihn  nach  der  Sonnen  frieren. 
Beide  Stellen   sind   den  Fabeln  und  Schwänken  von  Hans  Sachs  ent- 
nommen und  lassen  als  den  allgemeinen  Sinn  der  Redensart  erschließen: 
sich  nach  guter  Zeit,  wo  es  einem  wohl  ging,  zurücksehnen. 
  K.  Wust  mann. 

*)  d.  h.  als  Bursch  Geld  aufgehen  zu  lassen. 
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Zu  Leonhard  Beck  und  Sigismund  Holbein. 

Herr  Archivassistent  Dr.  Hans  Kaiser  macht  mich  auf  eine  Urkunden- 
stelle aufmerksam,  aus  der  hervorgeht,  daß  Leonhard  Beck  und  Sigismund 
Holbein  sich  im  Jahre  1501  in  Frankfurt  aufgehalten  haben.    In  einem 
Gerichtsakt   des  Straßburger   Be/.irksarchivs,   Fonds  Zabern,   Abt.  Geist- 
liches Gericht,  heißt  es  nämlich  am  Schlüsse:  »Acta  fuerunt  hec  Franck- 
fordie  sub  anno,  indiccione,  die,  mense  et  pontificatu  ac  aliquibus  supra 
[d.  i.  anno  millesimo  quingentesimo  primo  indiccione  quarta  die  vero  lune 
quarta  mensis  octobris  pontificatus  sanctissimi  in  Christo  patris  et  domini 
nostri  domini  Alexandri  divina  providencia  pape  sexti  anno  decimo  .  .  .] 
presentibus  ibidem  honestis  viris  Leonhardo  Becker  (so !)  et  Sigismundo 
Holpaynn  pictoribus  testibus  ad  premissa  vocatis  specialiter  atque  roga- 
tis.       Der  Schluß  liegt  nahe,  daß  Leonhard  Beck  (es  ist  wohl  zweifellos, 
daß  dieser  gemeint  ist)  und  Sigismund  Holbein  damals  in  der  Werkstatt 
Hans  Holbeins  des  Alteren  an  dem  1501  datierten  großen  Altarwerk  für 
die  Frankfurter  Dominikaner  mitgearbeitet  haben. 

Straßburg  i.  E.  Ernst  Polaczek. 


Report. .riuni  für  Kunstwisseti»chatt.  XXVI. 
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Skulptur. 

Etudes  sur  la  sculpturc  francaise  au  moycn-äge  par  Robert  de 
Lastcyrie,  Metnbre  de  l'Institut.  Paris,  Leroux,  1902,  gr.  4°.  in. 
22  Tafeln  (Fondation  Eugene  Piot,  Monuments  et  Memoires  publ.  p. 
l'Acad.  des  Inscriptions  et  Bellcs-Icttres,  Tome  VIII). 

Die  hier  schon  angekündigte  Untersuchung  de  Lasteyries  über  die 
Daten  der  nordfranzösischen  und  provenzalischen  Skulpturenzyklen  des 
1  2.  Jahrhunderts  liegt  jetzt  vor.  Die  Erwartung,  «laß  der  verehrte,  noch 
immer  jungfrische  Altmeister,  zu  dessen  Füßen  eine  Generation  gesessen 
ist,  über  die  verschlungenen  Fragen  neues  Licht  breiten  werde,  ist  nicht 
getäuscht  worden.  Der  Hand  enthalt  wichtige  Beobachtungen,  zumal  der 
Abschnitt  über  den  großen  Bau  von  Saint-Gilles  ist  eine  Meisterleistung 
archäologischer  Kritik,  durch  die  uns  neue  Perspektiven  geöffnet  werden. 
Die  reiche  Ausstattung,  die  W  iedergabe  z.  B.  fast  aller  hier  wichtigen  süd- 
französischen Inschriften  geben  dem  schönen  Buche  zudem  einen  bleibenden 
Publikationswert.  Etwas  anderes  ist  es,  ob  wir  hier  endgültige  Aufschlüsse 
über  die  schwebenden  Fragen  erhalten.  Dies  darf  man  bezweifeln,  ohne 
de  Lastcyrie  zu  nahe  zu  treten,  der  selbst  sein  Buch  bescheiden  Studien  * 
benamst  hat.  Es  ist  schade,  daß  er  das  hier  so  wic  htige  oberitalienische 
Material1)  nicht  mehr  hat  benutzen  können.  Denn  so  bedeutsam  seine 
Ergebnisse  für  Saint-Gilles  sind,  sie  vermögen  den  sonstigen  Mangel  an 
festen  Daten  nicht  auszugleichen.  Er  kommt  zu  nur  annähernden,  zum 
Teil  selbst  zu  allzuwenig  annähernden  Ergebnissen;  auch  sind  sie  besonders 
für  Südfrankreich  nicht  frei  von  inneren  Widersprüchen. 

Für  den  Arier  Kreuzgang  geht  de  Lasteyrie  —  wie  wir  anderen  — 
von   den   in    den   Wänden   sitzenden  Grabinschriften   aus.     Da  er  die 

')  Vgl.  meinen  Aufsatz   Ul>er   den  provenzalischen  Kinfluß   in  Italien   in  dieser 
Zeitschrift  1<K>2.  S.  409  ff. 
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älteste,  von  seinem  Zeichner  übrigens  ungenau  wiedergegebene2)  1165 
(statt  1155}  setzt,   grenzt  er   die  ältesten  Arkaden  mit  den  Skulpturen 
zwischen  1165  und    ri88  ein.    Muß  aber  deshalb,   weil  die  äußere 
Mauer  dieses  Nordteils  älter  (!)  als  1165  ist,  die  zugehörige  Arkaden- 
stellung später  sein?    Darf  man,  anders  ausgedruckt,  den  terminus  ante 
für  die  Mauer  so  ohne  weiteres  in  einen  terminus  a  quo  für  die  Ar- 
kaden verwandeln?    Ich  möchte  behaupten,  die  Grenze  1 1 65  bleibe  hier 
durchaus  hypothetisch,  zumal  die  Inschriften  spärlich  erhalten  sind.  Tat- 
sachlich ist  nun  de  Lasteyrie  das  Jahr  1165  noch  als  ein  viel  zu  früher 
Anfangstermin   erschienen.     S.  55    ist  er   bereits  ins  dernier  quart  des 
Jahrhunderts  gertickt  und  S.  62  steht  mit  nackten  Worten:  »un  fait  (!) 
nie  parait  bien  ctabli,  c'cst  que  les  sculpturcs  du  cloitre  de  Saint- 
Trophime  d! Arles  (gemeint  sind  die  ältesten)  datent  de  11 80  environ«. 
Dieses  Datum  nun  ist,  weit  entfernt,  ein  fait  bien  e"tabli  zu  sein,  nur  doch 
ein  Irrtum.    Das  geht  aus  meinen  Ausführungen  (in  dieser  Zeitschrift  1902, 
S.  421  ff.)  mit  unbedingter  (iewißheit  hervor.    Denn  da  das  jüngere  Arier 
Atelier  spätestens  in  der  ersten  Hälfte  der  70er  Jahre  in  Blüte  war,  so 
können  für  die  ältesten  Sachen  im  K reu/gang  höchstens  die  60er  Jahre 
in  Frage  kommen.    Doch  auch  dieses  Datum  ist  sehr  wahrscheinlich  ein 
zu  spates.    Ks  ist  nicht  anzunehmen,  daß,  wie  de  Lasteyrie  (mit  Marignan) 
glaubt,  Kreuzgang  und  Portal     ä  peu  d'annees  d'intervalle«  gemeißelt 
sind.  Kin  Stilwandel  wie  dieser  hat  sich  wohl  nicht  mit  Kilzugsgeschwinde 


*)  Bei  der  Wichtigkeit  der  Inschrift  sei  hier  das  genauere  mitgeteilt:  Auf  der 
"spitze  des  Q  (in  dem  *<|uinto«)  ist  deutlich  das  l  angegeben,  in  dem  O-artigen  Teile 
de»  M  (in  der  Jahreszahl)  ist  1.  eine  Zacke  angebracht,  ähnlich  denen  im  O  der  ersten 
Zeile;  das  ()  in  »anno«  hat  vielmehr  die  Form  einer  ohrartigen  Schleife;  desgl.  das 
in  »Trophimi«,  hinter  dem  auch  die  Interpunktion  fehlt.  An  dem  C  in  »sei«  ist  unten 
ein  Häkchen,  wie  es  weiter  oben  das  C  in  »canonicus«  zeigt;  de  Lasteyrie  liest  den 
Namen  xie  Bascle«,  nach  meiner  Kopie  i-t  aber  der  letzte  Buchstabe  kein  K,  sondern 
ein  O  mit  zwei  zackenartigen  Ansitzen  im  Innern,  und  der  Buchstabe  im  Innern  des 
C  kein  L,  sondern  ein  I.  Danach  wäre  Bascio  zu  lesen;  daß  der  letzte  Buchstabe  kein 
E  ist.  ergibt  auch  seine  Schmalheit  im  Vergleich  zu  dem  E  weiter  oben.  Hinter  dem 
Bascio  fehlt  bei  de  Lasteyrie  wieder  die  Interpunktion,  wie  hinter  »obiit«  und  »idus«. 
ElM  mechanische  Wiedergabe  der  Inschrift  wäre,  wie  man  sieht,  zu  wünschen.  —  Die 
Ziffer  X  (in  der  Jahreszahl)  ist  im  Original  (wie  bei  de  Lasteyrie)  als  Stern  gegeben, 
es  ist.  scheints.  eine  Kombination  eines  X  und  eines  senkrecht  stehenden  Kreuzes.  Da 
nun  auf  dem  Original  der  X-artige  Charakter  der  Diagonalbalken  minder  hervortritt,  auch 
das  O  darüber  fehlt,  das  de  Lastcyries  /.eichner  zu  Unrecht  über  dem  C  (der  Ziffer) 
vergessen  hat,  da  ferner  auch  zwischen  C  und  L  ein  nicht  deutliches,  übrigens  dcuüicher 
als  bei  de  Lasteyrie  zu  sehendes  Zwischenmotiv  eingeschaltet  ist,  hab  ich  den  Stern 
einfach  als  Stcm  aufgefaßt  und  Ii 55  gelesen;  doch  das  O  fehlt  auch  sonst  oft  Uber  den 
Zehnem  der  Arier  Inschriften.  Interessant  zum  Vergleich  das  den  gleichen  Achtstern 
bildende  Monogramm  Christi  in  der  Grabschrift  des  Abts  Isamus  im  Museum  von  Marseille. 
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vollzogen;  das  zeigt  der  Blick  auf  Italien,  wo  die  derselben  Schul- 
gemeinschaft angehörenden  Sachen  durch  lange  Jahrzehnte  ein  fast 
unverändertes  Gesicht  zeigen.  Ich  selbst  habe  früher  den  Zeitabstand  — 
wohl  noch  etwas  zu  gering  —  auf  ein  bis  zwei  Jahrzehnte  veranschlagt.3) 
Also  kämen  wir  für  den  Beginn  des  Kreuzgangs  doch  (spätestens)  bis  in 
die  Mitte  des  Jahrhunderts  zurück.  Was  von  den  ikonographischen  Bedenken 
zu  halten  ist,  wurde  schon  an  der  Himmelfahrt  hier  erörtert;  man  höre 
auch  de  Lasteyrie:  Saint-Trophime  est  figure  sans  mitre,  sans  autre  attribut 
que  la  chasuble  et  la  Crosse,  ("'est  unc  facon  archaique  de  rcpre'senter 
un  tfveque.  Elle  nie  tonne  un  peu  pour  la  seconde  moitie  du 
XII*-'  siede  .  .  .v  Auch  wird  dann  der  archaische«  Charakter  der 
Steinigung  Stephani  (wie  der  Himmelfahrt)  betont  (S.  61).  Das  Krieger- 
kostüm aber,  von  dem  S.  55  gesagt  wird,  daß  es  in  der  ersten  Hälfte 
des  12.  Jahrhunderts  ganz  ungewöhnlich  sein  würde,  diese  nur  bis  auf 
die  Mitte  der  Oberschenkel  reichenden,  mit  großen  Schuppen  benähten 
Panzer  und  darunter  das  etwas  längere,  an  die  Kniee  reichende  Hemd, 
kommt  ganz  entsprechend  am  Sockel  der  Fassade  von  Saint-Gilles  vor 
(beim  Goliath),  deren  Entwurf  de  Lasteyrie  selbst  schon  um  11 40  für 
möglich  hält. 

Den  Abschnitt  über  die  Arier  Fassade  kann  ich  kurz  übergehen, 
de  Lasteyrie  setzt  sie,  sicher  zu  spät,  zwischen  11 80  und  90  an.4) 

Eine  der  wichtigsten  Partien  ist  dann  die  lichtvolle,  ergebnisreiche 
Baugeschichte  von  Saint-Gilles.  Das  Datum  von  1116  ist  danach  auf 
die  großartige  Vjnterkirche  zu  beziehen.  Ganz  neu  die  Anschauung,  daß 
die  vielbesprochenen  Rippengewölbe  der  letzteren  gar  nicht  im  ursprüng- 
lichen Plane  lagen.  Man  entschloß  sich  erst  später  zu  denselben,  nach- 
dem schon  ein  großer  Teil  des  Raumes  mit  (z.  T.  noch  heute  erhaltenen) 
einfachen  Gratgewölben  eingedeckt  war.  Die  Fassade  nun  ruht  auf  der 
Westwand  der  Lmterkirchc.  Die  in  die  letztere  eingelassenen  Inschriften 
gestatten,  sie  um  (oder  kurz  vor)  1142  anzusetzen.  In  diese  Zeit  oder 
doch   nicht   viel    später   muß   dann   aber   auch   die  Idee  zur  Fassade 

Anfänge  des  monum.  Stiles  im  MA,  1894,  S.  131.  Ich  bin  hier  ein  um 
so  unverdächtigerer  Zeuge,  als  es  mir  doch  darauf  ankam,  mit  dem  Kreuzgang  nicht 
allzu  weit  zurückzugehen! 

l)  Als  Kurinsum  sei  hier  in  bezug  auf  den  Siegclbeweis  (vgl.  Rep.  f,  Kunstw., 
1902,  S.  428)  mitgeteilt,  daß  schon  das  Mittelalter  selbst  zwischen  Darstellungen  auf 
Siegeln  und  Stcinskulpturen  —  anscheinend  zu  Ungunsten  der  ersteren  kritische 
Vergleiche  angestellt  hat.  »In  huius  Ditrici  sigillo  eburneo  et  rotundo«  heilit  es 
vom  Abt  dieses  Namens  (Knde  II.  Jahrhunderts»  in  der  Randnotiz  der  Historia  Cremi- 
fanensis,  »abbas  huius  Hominis  residet  non  mitratus  licet  ante  cum  Erchcmbertus  sculp- 
tus  sit  in  lapide  altaris  sacro  cum  infula  et  post  cum  Heinricus  in  sigillo  oblongo  de 
ere  sculptus  cum  infula  adhuc  videatur.«    (Mon.  Germ.  SS.  25,  670.) 
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mit  ihren  Skulpturen  fallen,  denn  le  portail  de  Saint-Gilles  .  .  .  pre- 
sente  cn  son  milieu  une  partie  caracttristique,  c'est  cette  saillie  forme'e 
par  deux  couples  de  colonnes  porttfes  sur  un  soclc  tleve.  Or,  le  mur 
antcrieur  de  la  crvpte  offrc  cn  son  milieu  une  saillie  correspondant  ex- 
acteirtcnt  a  cclle-lä,  et  la  portion  de  mur  qui  la  forme  n'a  pu  £tre 
construite  apres  coup  .  .  .  N'est-il  pas  certain  des  lors  que  le  portail 
na  pu  etre  eleve  un  bien  grand  nombre  d'annees  apres  la  date  donne'e 
par  cette  inscription  (von  1142)?  So  S.  96.  Ich  pflichte  gern  diesen 
Darlegungen  bei:  wenn  es  dann  aber  S.  108  von  den  Saint-Giller  Meistern 
heißt:  leur  <euvre  est  donc  certainement  ante'ricure  aux  sculptures  d' Arles, 
so  ist  das  doch  höchstens  für  die  Arier  Kassade  als  bewiesen  (oder  als 
sehr  wahrscheinlich  *  hinzunehmen. :,s 

Denn  ob  den  Statuen  von  Saint-Gilles  oder  den  ältesten  im 
Kreuzgang  von  Arles  der  zeitliche  Vortritt  gebührt,  das  bleibt  wohl 
noch  ein  Problem.  In  Arles  tritt  der  provenzalische  Schulstil  in  seiner 
strengsten  Geschlossenheit  auf;  er  hält  sich  hier  am  längsten  und  von 
hier  gehen  sicher  die  stärksten  Wirkungen  in  weite  Ferne.  Das  führt 
mich  dazu,  in  Arles  die  Wiege  der  provenzalischen  Plastik  zu  suchen. 
In  Saint-Gilles  spielen  fremde  Einflüsse  stark  hinein;  es  legt  das  die 
Vorstellung  nahe,  daß  auch  die  Hauptmeister  —  eben  von  Arles  —  erst 
nach  hier  berufen  wurden.  Der  Stil  zudem  zeigt  etwas  wie  eine  Ver- 
wilderung zum  Unruhigen.  Doch  gern  gebe  ich  die  Möglichkeit  zu, 
die  bewegtere  Art  für  die  ursprünglichere  zu  halten  und  anzunehmen, 
daß  die  ^Entwicklung  der  Schule  sich  im  Sinne  einer  stufenweis  zu- 
nehmenden Kristallisation  -  zum  immer  Starreren  —  vollzogen  habe. 
De  Lasteyrie  geht  leider  auf  diese  Entwicklungsprobleme  gar  nicht  ein; 
er  erläutert  seine  Ansicht  nur  an  den  Inschriften.  In  Saint-Gilles  kommt 
neben  dem  runden  C  noch  das  eckige  vor.  Aber  entscheidet  das  gegen 
den  Kreuzgang:  Die  Beischriften  im  ältesten  Teil  desselben  sind  gar  so 
spärlich.  Nach  meinen  Aufzeichnungen  haben  wir  hier  einschließlich 
derer  an  den  Kapitellen  im  ganzen  nur  56  Buchstaben,  unter  ihnen  aber 
nur  ein  einziges  C!  Einen  Wechsel  von  rundem  und  eckigem  C  zu 
beobachten,  ist  hier  also  gar  keine  Gelegenheit!  Übrigens  liebt  das  eckige 
C  noch  der  'doch  aus  der  jüngeren  Arier  Schule  hervorgegangene!) 
Antelami.  Ja,  wir  sehen  ihn  auf  diese  Form  zurückgreifen  (am  Bap- 
tisterium  zu  Parma),  während  er  an  der  älteren  Domkanzel  die  runde 
Form  hat.  Bemerkenswert  auch  das  Vorkommen  altertümlich  eckiger 
Formen  in  der  (jüngeren*)  Ostgalerie  des  Arier  Kreuzgangs,   im  Worte 


5)  Das  höhere  Alter  der  Saint-Giller  Fassade   vor  der  von  Arles  nachdrücklich 
betont  zu  haben,  ist  A.  Marignans  Verdienst 
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Gamaliel,  wo  ein  eckiges  G  neben  eckigem  E  vorkommt,  das  über- 
haupt in  den  Arier  Inschriften  der  Spätzeit  des  12.  wie  noch  des  13. 
Jahrhunderts  häufig  ist,  während  in  der  älteren  Nordgalerie  nur  rundes 
E  steht 

Doch  wie  auch  zu  schließen  sei,  der  Abstand  der  beiden  "Gruppen  — 
Arles  Kreuzgang  und  Saint-Gilles  —  ist  kein  beträchtlicher.  Man  lege 
die  beiden  Paulusfiguren  zusammen  und  vergleiche  nur!  Neben  der  Stil- 
verwandtschaft aber  sind  Übereinstimmungen  im  Kostümlichen  nicht 
wenig  wichtig,  wie  die  in  der  genannten  Kriegertracht.  Arles  Kreuzgang 
und  Saint-Gilles  stehen  hier  in  einem  gemeinsamen  Gegensau  zur  Arier 
Fassade,  die  eine  andere,  eben  die  jüngere  Tracht  zeigt. 

Der  Fries  an  der  Fassade  der  Kathedrale  von  Nimes  wäre  nach 
de  L.  im  Stile  altertümlicher  als  selbst  die  ältesten  Statuen  in  Arles 
und  Saint-Gilles!  Ich  gestehe,  daß  mir  das  bei  der  Prüfung  des  Ori- 
ginals nicht  aufgefallen  ist.  —  De  L.  hält  auch  den  (in  Abbildung 
mitgeteilten)  Fries  von  Notre-Dame  de  Beaucaire  für  ein  Frühwerk  aus 
dem  2.  Viertel  des  [2.  Jahrhunderts.  Ich  kenne  den  Fries  wie  die  cben- 
dort  bewahrte  Madonna  nicht  aus  eigener  Anschauung.  Nach  der  Ab- 
bildung glaube  ich,  daß  de  F.  sich  geirrt  hat.  Fr  hat  hier  die  Fr- 
starrung  der  spateren  Zeit  für  ein  Zeichen  hohen  Alters  genommen. 
Denn  es  scheint  hier  im  Stil  die  nächste  Beziehung  nicht  zu  Saint-Gilles, 
sondern  zur  Arier  Fassade  zu  bestehen.  Man  beachte  nur  bei  den  Knechten 
hinter  dem  sein  Kreuz  tragenden  Christus  die  schematische  Doppel  tälte 
in  der  Gürtellagc  und  die  Art,  wie  unter  dem  kurzen  Knierock  der 
Bauch  hindurch  modelliert  ist.  Ich  habe  schon  früher  diese  Charakte- 
ristika des  Arier  Fassadenstils  an  den  von  hier  aus  inspirierten  Modeneser 
Sachen  festgestellt  (in  dieser  Zeitschrift  1902,  S.  415,  Abs.  2}.  Es  zeigt 
sich,  wie  dringend  ein  genauer  Vergleich  des  Frieses  von  Beaucaire  mit 
diesen  letzteren  sowohl  als  mit  Arles  wäre.  Von  der  am  Sockel  der 
Madonna  von  Beaucaire  gegebenen  Inschrift  (Abb.  S.  55,  Fig.  32)  be- 
merkt de  L.  S.  126:  File  differe  beaueoup  en  effet  de  toutes  Celles,  que 
j'ai  signaltes  au  milicu  des  sculptures  d'Arles  et  de  Saint-Gilles.  Aber 
hier  ist  ihm  offenbar  die  von  ihm  selbst  (S.  50,  Fig.  10)  mitgeteilte  älteste 
Grabschrift  des  Arier  Kreuzgangs  (von  1165)  entgangen.  Zwischen 
diesen  beiden  Inschriften  finden  sich  sehr  auffallende  Ubereinstimmungen, 
z.  B.  kommt  hier  wie  dort  genau  dasselbe  un/iale  T  vor  mit  einem 
kleinen  Häkchen  an  der  großen  Kurve,  ferner  ein  O  in  Form  einer  ohr- 
artig eingebogenen  Schleife.  Neben  dem  unzialcn  T  findet  sich  noch 
das  kapitale  (in  der  Grabschrift  steckts  in  der  Ligatur  et),  wie  denn 
auch  das  eckige  M  für  beide  Inschriften  charakteristisch  ist.  Für  F  und 
N  kommen  die  kapitale  wie  die  un/iale  Form  hier  wie  dort  nebenein- 
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ander  vor  (auf  dem  Madonnenrelief  rundes  E  in  Verbindung  mit  rundem 
D,  wahrend  das  eckige  N  liier  in  dem  abgekürzten    Sapientia«  steckt). 

Neben  diesen  doch  recht  zahlreichen  Übereinstimmungen  rinden 
sich  Abweichungen;  aber  jene  sind  auffallend  genug,  um  die  Vermutung 
nahezulegen,  daß  Relief  und  Inschrift  zeitlich  nicht  allzuweit  auseinander 
liegen  möchten.     Es   eröffnet   sich   hier   also   einer  der   l'mwege,  auf 
denen  wir  zu  einem  Urteil  auch  über  das  Alter  der  Arier  Fassadenskulp- 
turen gelangen  können.     Zugleich  bestätigt  mir  der  Schriftcharakter  die 
Beziehung  gerade  zu  Arles!    Auf  Arles  weist  übrigens  auch  sehr  deutlich 
der  Baldachin  der  Madonna,  dieser  Giebel  bau  mit  seinem  Eierstabdecor 
am  Bogen  und  den  mit  Blendfenstern  geschmückten  Eckbauten.  Denn 
was  ist  er  anders  als  eine  Doublette  des  Arier  Paradiestores  (am  Friese 
rechts  vom  Türsturz  ,  dessen  Motive  sich  auch  am  Modeneser  Lettner 
finden  (meine  Notiz  a.  a.  U.  S.  414  .    Es  wäre  zu  wünschen,  daß  weitere 
Ermittelungen  über  das  Alter  der  Modeneser  Sachen  hier  zu  Hilfe  kamen. 

Es  ist  de  L.s  leitender  Gedanke,  darzutun,  daß  um  des  spateren  Datums 
der  provenzalischen  Sachen  willen  von  einer  Einwirkung  derselben  auf 
die  Schule  von  Chartres  keine  Rede  sein  könne.  Nun  setzt  aber  de  I.. 
selbst  das  Westportal  von  Chartres  in  die  Zeit  von  ca.  1 150— 11 75,  die 
Porte  Sainte-Anne  in  Paris  gar  erst  1180 — 1190. 

Die  Arier  Fac;adenskulpturen,  auf  die  es  hauptsachlich  ankommt, 
sind,  wie  gesagt,  ganz  sicher  nicht  spater  als  1125.  Daß  dieser  terminus 
ante  aber  noch  nicht  der  eigentliche  'Permin  ist,  machen  die  erwähnten 
Beziehungen  der,  wie  ich  glaube,  jüngeren  Arbeiten  von  Beaucaire  zur 
Arier  Inschrift  von  1165  wahrscheinlich.  Sicher  ist,  daß  wir  weitere 
Anhaltspunkte  für  das  Datum  der  Facade  bis  jetzt  überhaupt  nicht  be- 
sitzen. Wie  unsicher  aber  das  Ausgehen  vom  Stileindruck  ist,  zeigt 
wieder  Beaucaire. 

Allerdings  auch  tlas  Datum  der  nordfranzösischen  Skulpturen  bleibt 
noch  ein  halbgelöstes  Rätsel.  Die  Grabungen,  die  der  unermüdliche 
Kugene  Lefevre-Pontalis  in  Chartres  hat  vornehmen  lassen,  haben  der 
Forschung  einen  neuen  Anstoß,  ja  neue  Grundlagen  gegeben;  neben  den 
scharfsinnigen  Rekonstruktionen  Lefevre-Pontalis'  selbst,0)  verdienen  hier 
auch  die  nicht  wenig  umsichtigen  Ausführungen  Albert  Mayeux'  Beach- 
tung.7! Ich  glaube  jedoch,  de  L.  lehnt  es  mit  Recht  ab,  in  der  Ma- 
donna des  Tympanons  rechts  die  vom  Archidiakon  Richer  um  1 150  ge- 
stiftete zu  sehen;  damit  beraubt  man  sich  allerdings  des  einzigen  direkten 

6)  Les  Fa<,ades  successives  de  la  cathcdrale  dt  Chartres  au  XK  et  au  XII«: 
siccle,  Cacn  (Delesques,  Kue  Froide  2  et  4)  1902. 

*)  Rcponsc  ä  Mr  E.  Lefevre-PoutaJis  sur  son  article  Les  favades  suecessive*  etc 
par  Albert  Mayeux,  Chartres  (Garnier.  Rue  Noel-Ballay  13),  1903. 
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Datums  für  die  Skulpturen.  Ks  verbleiht,  als  indirekter  Anhalt  die  Hau- 
geschichte der  zwei  Türme.  Mayeux'  Ausführungen  zeigen,  wie  schwer 
es  ist,  hier  das  Portal  an  richtiger  Stelle  einzuordnen.  Nach  ihm  ist 
das  Portal  älter  als  der  jüngere8)  Südturm;  das  rechte  Seitenportal 
mußte,  meint  er,  etwas  zusammengeschoben  werden,  um  für  den  Turmbau 
Platz  zu  machen.  Tatsächlich  sind  ja  die  Friese  des  Tympanons  rechts 
beschnitten,  doch  kann  unmöglich  die  Madonna,  das  Mittelstück  des 
eigentlichen  Bogenfcldcs  oben,  damals  allein  erneut  sein,  denn  die  Figuren 
rechts  und  links,  wie  die  auf  den  Laibungen  sind  von  ganz  dem  gleichen 
Stil  wie  sie. 

Immerhin  bringt  de  L.  auch  für  Nordfrankreich  wichtiges  Material  bei. 
Interessant  z.  B.  die  Beobachtung  (vgl.  Taf.  IV  und  S.  27),  daß  der  Tür- 
sturz des  linken  Seitenportals  von  La  Charite*  -  sur  -  Loire  mit  dem  des 
eben  genannten  rechten  Chartreser  Fingangs  die  auffallendste  Überein- 
stimmung zeigt;  de  L.  benutzt  diese  Beobachtung  dann,  um  daran  eine 
neue  Hypothese  über  tlen  Ursprung  der  Chartreser  Schule  überhaupt  zu 
knüpfen  (S.  78 f.).9)  Sollte  nicht  aber  eher  ein  Finfluß  von  Chartres  auf 
La  Charite*  als  das  Umgekehrte  vorliegen:  Hin  Zusammenströmen  bur- 
gundischer und  nordfranzösischer  Finflüsse  ist  in  La  Charite  schon  bei 
der  geographischen  Lage  wahrscheinlich. !'i  Mintier  glücklich  als  der 
Vergleich  mit  dem  Tympanon  von  La  Charite'  ist  das  Hineinziehen  der 
datierten  (mir  übrigens  lange  persönlich  bekannten)  Skulpturfragmcnte  von 
Saint-Lazare  in  Autun.  In  den  männlichen  Köpfen  wäre  hier  eher  eine 
Beziehung  zu  Saint-Gilles  zu  entdecken  (man  vergleiche  den  Kopf  des 
Jacobus  minor  a.  S.  105,  besonders  für  die  Stirn  und  das  lange  hinter 
die  Ohren  zurückgestrichene  Haar;  für  den  Bart  den  Kopf  auf  Taf.  XX  ; 
doch  ist  zu  bedenken,  daß  annähernd  ähnliche  Typen  auch  sonst  in  der 
Bourgogne  vorkommen.  Die  Skulpturen  von  Senlis  kann  man  doch  wohl 
kaum  noch  zur  selben  »Familie«  rechnen,  wie  die  des  Chartreser  West- 
portals! Dagegen  wäre  es  wichtig  gewesen,  auf  Laon  hinzuweisen.  Hier 
findet  sich  in  dem  kleinen  musee  lapidaire  im  Palais  de  justice  noch 
ein  seither  übersehener  Torso  einer  männlichen  Figur  »Chartreser« 
Schule  in  reich  geschmücktem,  kunstvoll  genestelten  Schultermantel. 
Das  Auftauchen  dieses  Stücks  in  unmittelbarer  Nahe  der  Laoner  Kathe- 
drale ist  aber  darum  von  besonderem  Interesse,  weil  offenbar  ein  Teil 
der  noch  an  Ort  und  Stelle  befindlichen  Laoner  Fassadenskulpturen  — 
das  Tympanon  mit  dem  jüngsten  Gericht  und  die  zwei   innersten,  es 


8)  Das  zeitliche  Verhältnis  der  Türme  ist  durch  Lanore  sichergestellt. 

9)  Zu  vgl.  für  La  Charite  meine  Beschreibung  der  Berliner  Bildwerke,  die  Elfen- 
beinbildwerke, Berlin  1900,  No.  77. 
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kranzenden  Arehivolten  —  derselben  Richtung  zugehören,  wie  jene  Statue 
im  Museum;  zu  beachten  auch  das  Vorkommen  derselben  kreu /weisen 
Verschnürung  oben  am  Schultermantel  ;der  zweite  von  rechts,  in  der 
Apostelreihe  z.  H.).  —  Auch  die  Beziehungen,  die,  wie  ich  glaube,  von 
dem  ostfranzösischen  Zweige  der  Chartrescr  Schule  (Portal  in  Chalons  s.  M.) 
nach  Ronen  hinüberfuhren,  sind  de  Lasteyrie  entgangen. 

Zum  Schluß  ein  Wort  der  Verständigung.  Im  ('»runde  ist  die 
Cienesis  der  nordfranzösischen  Kunst  doch  wohl  nirgends  anders  zu 
suchen  als  im  Genie  der  nordfranzösischen  Meister.  Die  nordfranzösische 
Kunst  als  Stil  (!)  ist  eine  Schöpfung  .  I  )aher  kann  die  ihr  von  außen 
gekommene  Anregung  nur  allgemeiner  Art  gewesen  sein.  De  I..  halt 
mir  mit  Unrecht  den  Gegensatz  des  Stils  in  Nord  und  Süd  entgegen. 
Habe  ich  ihn  jemals  bestritten,  ja,  hat  ihn  irgend  jemand  schärfer  be- 
ieuchtetr 

Auf  einzelne  der  Symptome,  die  trotzdem  für  einen  Zusammenhang 
zu    zeugen    scheinen,  möge  hier  noch  hingewiesen  sein. 

Interessant  ist  da  z.  B.,  daü  sowohl  in  Chartres  wie  in  Lc  Maus 
die  so  charakteristischen  provenzalischen  Zackenbordüren  an  den  Ge- 
wandern sich  finden.  Ks  ist  kein  Zickzackband,  sondern  eine  Reihung 
kleiner  plastisch  herausgehobener  Zackchen.  Auch  die  für  die  proven- 
zalischen Ateliers  in  so  hohem  Maße  bezeichnende  knittrige  Fältelung 
der  Oberämcl,  die  ja  auf  Antelamis  erstes  datiertes  Werk  (im  Dom  zu 
Parma)  von  Arles  aus  übergegangen  ist,  rindet  sich  wieder  sowohl  in 
Chartres  wie  z.  B.  in  Le  Maus;  wer  neben  den  Ärmel  des  Königs  Salomo 
hier  eine  Auswahl  provenzalischer  legt,  wird  kaum  behaupten  können, 
daß  es  an  Anklängen  im  Arrangement  der  Falten  fehle.  Alter  auch 
sonst  zeigen  sich  solche.  Denn  gerade  jenes  eigentümliche  Arier  Motiv, 
das  Antelami  in  Arles  aufgriff,  sich  ganz  darein  verliebend,  jenes  Aus- 
einanderspringen der  Bogenfalten  in  der  Kurve,  so  daß  zwei  Rücken  ent- 
stehen (vgl.  meinen  Aufsatz  in  dieser  Zeitschr.  1002,  S.  420)  findet  sich 
auffallend  deutlich  wieder  in  Chartres  und  Le  Mans,  7.  B.  in  klassischer 
Ausprägung  am  Mantel  des  Bartigen  gleich  links  neben  der  ( )ffnung  des 
Chartreser  Hauptportals,  dessen  Nebenmann  (am  Halssaum^  die  Arier 
Zackchen,  am  Mantel  ein  ebenfalls  provenzalisches  Bordürenmotiv  (aus 
gereihten  Blättern  bestehend"  aufweist.  Auch  bei  dem  Salomo  in  Le 
Mans  (oder  beim  David  dort)  ist  das  Sichspalten  der  Faltenrücken 
gegeben,  beim  Salomo,  der  den  -Arier  Ärmel  zeigt,  der  links 
von  einer  Frau  steht,  die  den  Arier  Zackenstreifen  am  Mantel  auf- 
weist. Ist  eine  solche  Häufung  provenzalisc  her  Charakteristica,  denn  um 
solche  handelt  es  sich,  nicht  doch  ein  wenig  auffallend  an  Figuren,  die 
wie  ich  früher  gezeigt  habe,  in  ihrem  ganzen  Entwurf,  in  der  Frfindung 
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mit  Arier  Gestalten  die  merkwürdigste  Verwandtschaft  haben.  —  Ich 
könnte  auch  von  den  Köpfen  sprechen  und  auf  die  Bildung  des  Auges 
deuten.  Man  vergleiche  z.  B.  die  schwere  Bildung  des  Oberlides  beim 
Petrus  des  Arier  Kreuzgangs  und  halte  etwa  den  Frauenkopf  ganz  links 
am  Chartreser  Mittelportal  daneben  und  dann  wieder  ein  byzantinisches 
Gesicht,  mit  seinen  länglicheren  Augen.  Doch  ich  will  die  >Thcsc  hier 
nicht  aufs  neue  durchfechten;  dazu  bedürfte  es  der  Abbildungen  und 
größeren  Raumes.  —  Ks  sind  mir  byzantinisch  beeinflußte  Werke  der 
Kleinkunst,  in  Deutschland  besonders,  bekannt  geworden,  die  auf  den 
ersten  Blick  einzelnen  Chartreser  Statuen  sehr  nahe  scheinen.  Dennoc  h, 
ich  glaube  nicht  an  einen  so  engen  Zusammenhang  der  Chartreser  und 
der  byzantinischen  Art.  Die  Abwesenheit  gerade  der  charakteristischen 
byzantinischen  Gewandmotive  ist  für  den  Chartreser  thronenden  Christus 
z.  B.  bezeichnend  usw. 

De  L.  ereifert  sich,  daß  ich  früher  die  Skulpturen  von  Chartres 
(doch  nur  zum  Teil!  denn  ich  habe  ein  Fortarbeiten  durch  mehrere  Jahr- 
zehnte in  Chartres  angenommen,  was  de  L.  gar  nicht  anführt)  für  früher 
als  die  (übrigens  nicht  erhaltenen)  von  Saint-Denis  genommen  habe.  Ich 
habe  aber  schon  vor  Jahren  (in  dieser  Zeitschrift  1809,  102)  unauf- 
gefordert erklart,  daß  wahrscheinlich  Saint-Denis  der  zeitliche  Vorrang 
gebühre  und  damit  zugleich  den  von  der  Languedoc  gekommenen  Ein- 
flüssen. Im  übrigen  —  für  den  Hinfluß  und  die  Bedeutung  der  Schulen 
entscheidet  denn  doch  noch  etwas  anderes  als  der  Kalendermann.  Müssen 
wir  nicht  in  unserer  eigenen  Existenz  bisweilen  erleben,  daß  uns  jüngere 
unversehens  über  den  Kopf  wachsen?  So  wars  mit  Chartres  und  Saint- 
Denis.  In  Chartres  offenbart  sich  (gegenüber  den  Fassadenskulpturen 
am  Baue  Sugers)  die  bei  weitem  größere,  die  -bahnbrechende  Begabung. 
So  kommt  es,  daß  die  meisten  kleineren  Werke  der  Richtung  sich  um 
Chartres  und  nicht  um  Saint-Denis  gruppieren,  das  heißt,  mit  Chartres 
beginnt  gleichsam  ein  eigener  Stammbaum,  dem  selbst  die  Pariser  Werke 
dieser  Richtung  im  wesentlichen  zugehören.  Dies  ist  für  das  nicht  er- 
haltene Portal  von  Saint-Germain-des-Pres  z.  B.  an  der  Bildung  der  Sockel 
noch  deutlich  zu  spüren,  aber  auch  aus  der  Zeichnung  der  Figuren  (auf 
dem  alten  Stiche,  Abb.  bei  de  L.  S.  40),  besonders  der  zwei  Frauen- 
gestalten noch  herauszufühlen.  Der  zeitliche  Vortritt  von  Saint-Denis  ändert 
an  diesen  Filiationen  nichts.  —  Saint-Denis  Bedeutung  und  Einfluß  tritt 
dann  wieder  mit  dem  Königsportal  des  Nordtransepts  in  den  Vordergrund. 

Doch  sprechen  wir  nochmals  dem  hochverehrten  Meister  unseren 
Dank  für  die  reiche  Gabe  aus!  Vtige, 


Digitized  by  Google 


Ausstellungen. 


Die  Ausstellung  muhammedanischer  Kunst  in  Paris. 

Von  Fr.  Sarre. 

In  den  Monaten  Mai  und  Juni  1903  fand  im  Pavillon  de  Marsan 
des  Louvre  in  Paris  eine  Ausstellung  muhammedanischer  Kunstwerke 
(Exposition  des  Arts  Musulmans)  statt.  Die  Union  des  Arts  Ddcoratifs, 
deren  kunstgewerbliche  Sammlung  in  diesem  ZU  einem  Museum  umge- 
wandelten Flügel  des  Louvre  nach  jahrelanger  Heimatlosigkeit  wiederum 
Unterkunft  gefunden  hat,  hatte  das  Unternehmen  veranstaltet  und  zwar 
in  raumlicher  Verbindung  mit  dem  bisher  zur  Aufstellung  gelangten 
Besitzstande  des  Museums,  mit  der  orientalischen  Abteilung,  deren  Glanz- 
stücke aus  der  bekannten  Sammlung  Albert  (loupil  stammen.  Um  das 
Zustandekommen  der  Ausstellung  haben  sich  vor  allem  Louis  Metman, 
Ciaston  Migeon  und  Raymond  Kocchlin  verdient  gemacht;  sie  haben  mit 
großem  Verständnis  und  in  weiser  Beschrankung  aus  dem  Besitz  der 
Pariser  Sammler  und  einiger  Händler  nur  das  Beste  ausgewählt;  das 
Ausland  war  durch  eine  hervorragende  Bronzeschale  des  Herzogs  von 
Arenberg  in  Brüssel  und  durch  einige  Teppiche  und  Bronzen  des  Schrei- 
bers dieser  Zeilen  vertreten.  Die  Aufstellung  der  Kunstsachen  in  einem 
Oberlichtsaale  und  drei  großen  Seitenräumen  konnte  mustergiltig  genannt 
werden.  Die  so  schwer  zu  rechter  Wirkung  kommenden  Teppiche  hatte 
man  auf  den  hellen,  z.  T.  mit  Stoff  bespannten  Wanden  in  bester  Be- 
leuchtung aufgehängt;  in  nicht  zu  großen  Vitrinen  die  kleineren  Kunst- 
werke so  untergebracht,  daß  jedes  Stück  für  sich  betrachtet  werden  konnte. 
Im  Vestibül  dienten  als  Einführung  in  die  Welt  des  Orients  eine  Samm- 
lung von  photographischen  Aufnahmen  bemerkenswerter  Architekturen,  ferner 
eine  Auswahl  von  Lichtdruck-  und  Farbentafeln  aus  einem  im  Erscheinen 
begriffenen  deutschen  Werke,  den    Denkmalern  Persischer  Haukunst  . 

Die  Ausstellung  war  nicht  die  erste  ihrer  Art.  In  Paris  hatten 
schon  1878  und  1893  kleinere  Vorführungen  orientalischer  Kunstwerke 
stattgefunden;  in  London  hatte  im  Jahre  1885  der  Burlington  Eine  Arts 
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Club  in  einer  Exhibition  of  Persian  and  Arab  Art  den  Besitzstand  eng- 
lischer Privatsammlungen  auf  diesem  Gebiet  gezeigt;  fünf  Jahre  spater 
war  die  imposante  Wiener  TeppichausstcHung  gefolgt  und  1897  und  1899 
zwei  kleinere  Privatausstellungen,  die  der  F.  R.  Martinschen  Sammlung  in 
Storkholm  und  die  des  Verfassers  im  Kgl.  Kunstgewerbe-Museum  zu  Berlin. 

Die  diesjährige  Veranstaltung  in  Paris  übertraf  alle  früheren,  und  sie 
hat  dadurch,  daß  sie  nur  Ausgewähltes  vorführte,  auch  dem  Fernerstehen- 
den einen  Begriff  von  der  künstlerischen  Bedeutung  des  muhammedanischen 
Orients  zu  geben  vermocht.  Der  Forscher  auf  diesem  Gebiete  fand  ein 
reiches  Studienmaterial,  dessen  Ausnutzung  ihm  in  liberalster  Weise  er- 
möglicht wurde. 

In  den  französischen  Zeitschriften  ist  über  die  Ausstellung  mehr- 
fach berichtet  worden.  Reich  illustrierte  Artikel  hat  (i.  Migeon  in  Fes 
Arts  Nr.  16^  und  in  der  Gazette  des  Beaux-Arts  (551  livr.X  R.  Koechlin 
in  der  Revue  de  l'Art  Nr.  75^1  veröffentlicht.  F.ine  größere  Publikation, 
100  Fichtdrucktafeln  in  Folio  ohne  begleitenden  Text,  hat  Migeon  soeben 
herausgegeben.  In  der  deutschen  Presse  hat  der  bekannte  Orientalist 
M.  Hartmann  in  einem  längeren  Aufsatze  (Tägliche  Rundschau  Nr.  14O 
auf  die  Bedeutung  der  Ausstellung  hingewiesen  und  zu  ihrer  Besichtigung 
aufgefordert.  Fs  ist  bezeichnend  für  das  mangelnde  Interesse,  das  man 
in  Deutschland  dem  islamischen  Kunstgebiet  entgegenbringt,  daß  unsere 
Tages-  und  K  unst/eitschriften  die  Ausstellung  fast  vollständig  ignoriert 
haben,  während  sie  es  sich  sonst  niemals  versagen,  auch  auf  die  unbe- 
deutendsten Erscheinungen  des  Pariser  Kunstlebens  hinzuweisen. 

Fin  in  zwei  Auflagen  erschienener  Katalog  beschränkte  sich  auf 
kurze  Beschreibungen;  er  enthielt  außerdem  Daten  und  sonstige  Angaben, 
die  Max  van  Berchem  aus  arabischen,  M.  Huart  aus  persischen  Inschriften 
entziffert  hatten.  Manche  Angaben  des  Kataloges  haben  nicht  allgemeine 
Zustimmung  gefunden,  worauf  im  folgenden  hingewiesen  werden  wird. 

Das  interessanteste  Gebiet  der  islamischen  Kunst,  auf  dem  noch 
viele  Fragen  zu  lösen  sind,  ist  unstreitig  die  Keramik.  Als  ältestes 
Stück  (  persc-sassanide  au  debut  de  e'  He'gire^)  verzeichnete  der  Ka- 
talog das  Bruchstück  einer  großen  unglasierten  Tonvase  mit  mensch- 
lichen und  Tierfiguren  in  starkem  Relief.  Nr.  312.  Comtessc  de  Bcarn\ 
Die  darauf  vorkommende  arabische  Inschrift  mit  ihren  weichen  Charakteren 
(Neskhi-Schrift)  ist  jedoch  nicht  vor  dem  10.  Jahrh.  im  Gebrauch  gekommen, 
und  die  Vase  muß  deshalb,  abgesehen  von  stilistischen  Gründen,  frühestens 
dem  1 1.—  1  2.  Jahrhundert  zugeschrieben  werden,  (deichartige  Vasen-Bruch- 
stücke befinden  sich  im  India-Museum  in  Fondon  (Nr.  340,  1809)  und 
im  Pariser  Kunsthandel  (Ant  ßrimo),  sowie  ein  Vasendeckel  im  British 
Museum,  wo  als  Fundort  Rhages  in  Nord-Persien  angegeben  wird. 
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Wahrst  heinlich  syrisch-mesopotamischer  Herkunft  der  gleichen  Zeit 
durften  zwei  ebenfalls  als  archaisch  bezeichnete  Fayencen  gelten,  die  zu 
den  am  meisten  bewunderten  Ausstellungsobjekten  gehörten.  Der  künst- 
lerische Reiz  dieser  beiden  Vasen  Nr.  313,  314  O«*«?  de  Bt'arn,  R. 
Koechlin,  Abbg.  T,es  Arts  p.  6}  bentht  in  der  einfachen  Form  verbunden 
mit  überraschend  schöner  Färbung,  deren  Wirkung  durch  Irisation  noch 
gehoben  wird.  Der  Grand  ist  hellblau,  wahrend  eine  ornamental  stilisierte 
Inschrift  in  schwazer  Farbe  und  starkem  Relief  den  Körper  umgibt. 

Persischer  Herkunft  ist  eine  mit  dichter  hellblauer  (Ilasur  überzogene 
Reliefware,  von  der  eine  kleine  Schale  mit  Inschriftfries  St.  400  —  H.  d'AlIe- 
mange,  Abbg.  Fes  Arts  p.  6\  eine  kleine  Flasche  mit  Jagddarstellungcn^Nr.407 
_  ("te^se  de  Be'arn),  eine  Fliese  mit  charakteristisch  aufgefaßten  Kamelen 
Nr.  410  —  A.  Rouarti  und  endlich  ein  primitives  Aquamanile  Nr.  408 
—  H.  d  Allemagne  zu  nennen  sind.  Diese  genannten  Stucke  sind  alter- 
tumlich, z.  T.  in  Chorasan  gefunden  und  stimmen  mit  ahnlichen  im 
British  Museum  befindlichen  und  vom  Verfasser  aus  Persien  mitgebrachten 
Tonwaren  überein;  sie  dürften  dem  12.  Jahrhundert  angeboren,  wenn 
sich  auch  dieselbe  Technik  dort  noch  langer  erhalten  hat. 

Fine  Krfindung  des  muhammedanischen  Orients  sind  die  in  Gold- 
lüster  bemalten  Fayencen.  Der  aus  einer  feinen  Schicht  von  Kupfer 
und  Schwefelsilber  bestehende  Füsterdekor  wurde  auf  der  Glasur  aufge- 
tragen und  in  einem  zweiten  Brande  fixiert.  Als  die  ältesten  uns  be- 
kannten Füsterfayencen  gelten  die  angeblich  aus  dem  Ende  des  o. 
Jahrh.  stammenden  Fliesen  in  der  großen  Moschee  von  Kairuan  in  Nord- 
afrika; sie  sollen  aus  Bagdad  stammen  und  weisen  auf  Mesopotamien 
hin,  wo  man  in  Rakka  am  Fuphrat  seit  einigen  Jahren  eine  Fülle  von 
lüstrierter  Ware,  Scherben  und  im  Brand  mißglückte,  d.  h.  an  Ort  und 
Stelle  hergestellte  Gefäße  gefunden  hat.  Der  Ton  des  Füsters  ist  braun- 
rot, der  der  Glasur  geblich.  Unter  der  großen  Anzahl  von  Rakka-Fund- 
stücken  waren  besonders  ein  kleines  als  Koranstander  benutztes  Taburett 
Nr.  315  —  M.  Homberg1  als  altere,  aus  dem  12.  Jahrh.  stammende 
Arbeit,  andere  Stücke  aus  dem  Besitz  von  MM.  Koechlin  und  Mutiaux 
Abbg.  Fes  Arts  p.  3  und  8")  als  jüngere  Arbeiten  {13.  Jahrb.  bemerkenswert. 

In  Ägypten  rinden  sich  in  den  Schutthügeln  von  Fostat,  dem  alten 
Kairo,  lüstrierte  Scherben,  die  mit  der  Rakka-Ware  große  Ähnlichkeit 
haben.  Daneben  sind  für  die  ägyptische  Keramik  Tongefaße  mit  vor- 
wiegend brauner  und  gelber  Bemalung,  teilweis  mit  eingeritztem  Muster, 
charakteristisch;  sie  gehören  dem  13.— 15.  Jahrh.  an.  Ein  intaktes  Ge- 
fäß wie  die  auf  einem  Fuß  ruhende  Schale  von  M.  Koechlin  Nr.  340), 
gehört  zu  den  größten  Seltenheiten. 

Auch  nach  Osten,  nach  Persien,  ist  die  Technik  der  Füstrieruug 
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von  Mesopotamien  aus  verpflanzt  worden.    Die  Ruinenstätte  von  Rhages 
bei  Teheran  (zerstört  12 12)  zeigt  Scherben  von  lüstrierten  Gefäßen,  für 
welche    neben    ornamentaler    Dekoration    impressionistisch  gezeichnete 
Figuren  besonders  charakteristisch   sind.     Ein   intaktes  Beispiel  dieser 
letzteren  Art,  wie  die  vor  kurzem  in  den  Besitz  des  Louvre  gelangte 
Vase   mit   sitzenden    weiblichen   Figuren   (Abb.  Fes  Arts  Nr.  1,  p.  17), 
fehlte  auf  der  Ausstellung;  dagegen  waren  zwei  kleinere,  ornamental  be- 
handelte Stücke  vorhanden,  eine  Blumenvase  (Nr.  416  —  M.  Kelekian' 
und  ein  kleiner  Topf  (Nr.  371  —  O*«  de  Bearn),  letzterer  fälschlich 
als  syrisch  bezeichnet.    Am  bekanntesten  sind  die  persischen  lüstrierten 
Fliesen,  welche  zur  Innendekoration  von  Moscheen  und  Mausoleen  ver- 
wandt wurden.    Man  unterscheidet  Kreuz-  und  Sternfliesen,  die  anein- 
andergereiht, eine  sockelartige  Bekleidung  der  Wände  bildeten,  und  recht- 
eckige Relicfplatten  mit  Inschriften,  aus  denen  man   die  Gebetsnische 
(Mihrab)  zusammensetzte.    Hier  nahm  die  Mitte  eine  kleine,  von  Säulen 
flankierte  Nischendarstellung  mit  einer  herabhängenden  Lampe  ein.  Diese 
Füsterfliesen   sind   schon   seit    längerer  Zeit  wegen   ihrer  koloristischen 
und  zeichnerischen  Vollendung  in   Ruropa   geschätzt  und  deshalb  aus 
Persien  selbst  fast  vollständig  verschwunden.     Bekannt   sind   die  orna- 
mental   dekorierten   großen   Kreuz-   und    Sternfliesen   aus   Veramin  im 
nördlichen  Persien,  von  denen  R.  Koechlin  ein  1262  63  n.  Chr.  (661  d.  H.) 
datiertes  Kxemplar  (Nr.  450)  ausgestellt  hatte.    Seit  zwei  Jahren  befindet 
sich  in  Paris,  von  einem  Perser  zum  Verkauf  hingebracht,  ein  pracht- 
voller großer  Mihrab  aus  Füsterfliesen,   das  einzige,  vollständig  intakt 
ins  Ausland  exportierte  Stück.    Ks  trägt  gleichfalls  das  Datum  1262/63, 
und   scheint   demnach    gleichfalls    aus   der   Moschee   von  Veramin  zu 
stammen.     Verkaufsverhandlungen  mit  dem  South   Kensington  Museum 
haben  bisher  zu  keinem  Resultat  gefuhrt.    Von  diesen  Füsterfliesen.  so- 
wohl den  Sternen  mit  figürlichen  Darstellungen,  wie  den  von  Gebets- 
nischen stammenden   Platten  waren   eine  Reihe  von  vortrefflichen  Bei- 
spielen ausgestellt,  vor  allem  aus  der  Sammlung  von  M.  Manzi  (Nr.  427 
bis  430,  Abbg.  Fes  Arts,  p.  2,  4,  6).      Gleichzeitig    mit    den  Füster- 
fliesen verwandte  die  persische  Architektur  des    13.— 14.  Jahrhunderts 
auch  einfarbig,  blau  und  grün  bemalte  Fliesen,  deren  Relicfmuster  mit 
Blattgold  überhöht  ist.    Von  der  kostbaren  Technik  des  Fayencemosaiks, 
der  zuerst  in  der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  an  den  Seldschukenbauten 
von  Konia  in   Kleinasien  nachgewiesenen  Technik   persischer  Herkunft, 
waren    Beispiele    aus    der   im    Beginn    des    15.    Jahrhunderts  erbauten 
Blauen  Moschee  in  Tebriz  (Nr.  520   —  M.  Kelekian)  und  zwei  Bruch- 
stücke von  Timuridenbauten  in  Samarkand   (Nr.  406  —  M.  Kevorkian) 
vorhanden.    Derselben  Herkunft  (aus  Samarkand)  war  eine  prachtvolle, 
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aus  geschnittenen  und  dann  hellblau  glasierten  Fliesen  zusammengesetzte 
Portalumrahmung  (Nr.  405  —  M.  Sivadjian). 

Syrischen  Fabriken  des  13.—  14.  Jahrhunderts  gehörten  mehrere 
Gruppen  von  mittelalterlichen  Gefäßen  an,  von  denen  eine  meist  als 
sikulo-arabisch  bezeichnet  wurde.  Sie  ist  durch  ein  auf  der  Ausstellung 
wiederum  zutage  gekommenes,  bezeichnetes  Stück  nunmehr  endgiltig 
mch  Damaskus  lokalisiert  worden.  Die  betreffende  Vase  (Nr.  368  — 
0«c  de  Bison)  hat  eiförmigen  Körper  und  kurzen  Hals;  sie  stammt 
aus  der  Sammlung  des  Duca  di  Verdura,  deren  Katalog  Rom  1804; 
Nr.  273)  ein  Faksimile  der  Inschrift  wiedergibt.  Letztere  nennt  Damaskus 
als  Herstellungsort.  Die  dünn  geformten  Gefäße  dieser  Art  haben  eine 
dunkelblaue,  besonders  glänzende  Glasur,  auf  der  geometrische  Muster 
und  Inschriften  in  grünlich-gelbem  Goldlüster  aufgetragen  sind.  Der 
I.ouvre  und  die  Sammlung  von  Serres  besitzen  zwei  kleine  geradwan- 
dige  Schalen,  die  nachweislich  gleichfalls  aus  Damaskus  stammen  {  gütige 
Mitteilung  von  M.  Marquet  de  Vassclot);  ein  drittes,  gleichartiges  Stück 
befindet  sich  in  meinem  Besitze. 

Zu  einer  zweiten  mittelalterlichen  syrischen  Gruppe,  deren  Her- 
stellungsort leider  noch  nicht  erkannt  worden  ist,  gehören  neben 
bauchigen  Vasen  sogen.  Apothekerkrüge  (Albareilos ) ,  deren  blaue  und 
schwarze  Zeichnung  ohne  Anguß  auf  den  Scherben  gemalt  ist.  Das 
Muster  besteht  in  Tieren,  vor  allem  Vögeln,  auf  gemustertem  Grunde 
Nr.  370  —  Ctc^  de  Bearn;  Abb.  I.es  Arts,  p.  1:  Revue  de  l'Art, 
p.  412'  oder  in  geometrischem  Muster  mit  ovalen  Palmetten-Medaillons 
und  Inschriften  (Nr.  359,  360  —  M.  Boy  und  M.  Gillot;  andere  Bei- 
spiele abgeb.  bei  H.  Wallis,  The  oriental  Influencc  on  Italien  ceramic 
Art,  Fig.  4  —  7).  Manchmal  ist  auch  der  Grund  hellblau  oder  grün 
glasiert,  wie  ein  Beispiel  des  I.ouvre  zeigt. 

Seit  dem  15.,  vor  allem  im  16.  u.  17.  Jahrhundert  sind  Syrien  und  dem 
türkischen  Kleinasien  die  falschlich  Rhodus-Fayencen  genannten  kera- 
mischen Erzeugnisse  eigentümlich.  Wie  die  gleichzeitigen  Wandfliesen, 
von  denen  keine  besonders  hervorragenden  Beispiele  vorhanden  waren, 
zeigen  auch  die  Gefäße  die  charakteristischen  Blumen:  Nelke,  Hyazinthe, 
Tulpe  und  Rose  auf  weißem  Grunde.  Die  ausgestellten  Teller,  Wasen 
und  Flaschen  der  kleinasiatischen  Gruppe  wurden  übertroffen  durch 
mehrere  Beispiele  der  Damaskus-Gruppe,  bei  der  das  leuchtende  Bolus- 
rot  durch  ein  gedämpftes,  oft  ins  Graue  spielendes  Manganviolett  ersetzt 
ist.  Mehrere  solcher  Damaskus-Teller  aus  dem  Besitze  von  R.  Koechlin 
'Nr.  377  —  380;  Abbg.  Les  Arts  7)  gehören  zu  den  besten  keramischen 
Erzeugnissen  des  Orients;  Zeichnung  sowohl  wie  Farbe  der  halb  stili- 
sierten, halb  naturalistisch  gestalteten  Blumen  sind  unübertrefflich.  Eine 
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dritte,  wie  ein  bezeichnetes  Stück  im  British  Museum  angibt,  in  Kutahia 
in  Kleinasien  hergestellte  Gruppe  derselben  Zeit  beschrankt  sich  auf  Blau- 
malerei. Die  Musterung  ist  ornamental  mit  persischem  Arabesken-  und 
Rankenwerk,  daneben  kommen  Inschriften  und  chinesische  Motive  vor. 
Ein  Moschee-Leuchter  (Nr.  522  —  M.  Lyon),  eine  Moschee-Lampe  (Nr.  525 
—  M.  Homberg;  Abbg.  Les  Arts,  p.  7),  mehrere  tiefe  Schüsseln  und 
Teller  vertraten  auch  diese  kleinasiatische  Fabrik  vortrefflich. 

Von  gleicher  Mannigfaltigkeit  ist  die  spatere  Keramik  in  Persien, 
wo  sie  zur  Safidenzeit  (1502 — 1736)  eine  neue  Blüte  erlebt.  Auch  die 
Lüstertechnik  lebte  von  neuem  auf.  Man  dekorierte  Kannen,  Vasen, 
Schalen  auf  weißem  sowohl  wie  auf  blauem  Grunde  mit  naturalistischen 
Blumen-  und  Arabesken-Mustern  in  Verbindung  mit  chinesischen  Motiven. 
Line  Reihe  von  diesen  glanzenden,  aber  künstlerisch  mit  der  mittelalter- 
lichen Lüsterware  nicht  zu  vergleichenden  Gefäßen  waren  ausgestellt 
(Nr.  454  -474  bis;  Abb.  Les  Arts,  p.  8).  Daneben  fehlten  nicht  die  in 
Nachahmung  des  chinesischen  Porzellans  hergestellte  persische  Blautayence 
und  einige  Haschen  mit  Reliefmustern  meist  figürlicher  Art  und  mit  grüner 
oder  gelblicher  Glasur  (Nr.  486 — 490). 

Eine  Sammlung  von  der  spateren,  dem  18. —  10.  Jahrhundert  an- 
gehörenden bunten  Kutahia-Ware  (Nr.  534— 558;  Abb.  Les  Arts,  p.  10) 
mag  nur  kurz  erwähnt  werden. 

Auch  nach  dem  Westen  tler  islamischen  Welt,  nach  Spanien,  war 
die  Lüstertechnik  schon  im  frühen  Mittelalter  gekommen;  die  Fabrik 
von  Malaga  war  seit  dem  13.  Jahrhundert  besonders  berühmt.  Von 
solchen  äußerst  seltenen,  frühen  spanischen  Lüstergefaßen,  zu  denen  die 
Alhambra -Vasen  gehören,  zeigte  die  Ausstellung  keine  Beispiele,  dagegen 
waren  die  Fabriken  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  gut  vertreten;  ein 
Teller  mit  der  Darstellung  des  hl.  Georg  erregte  besonderes  Interesse 
(Nr.  601  —  M.  Sig.  Bardac;  Abbg.  Les  Arts,  p.  9). 

Schon  seit  geraumer  Zeit  stehen  die  mittelalterlichen  gold- 
emai  liierten  Glaser  in  hoher  Wertschätzung.  Sie  sind  nach  den 
neuesten  Forschungen  in  Syrien  und  Palastina  hergestellt  worden,  auf 
Grund  antiker  Tradition;  denn  schon  die  phönizisebe  Glasfabrikation  des 
Altertums  war  berühmt,  und  ihre  Erzeugnisse  sind  formal  und  technisch 
die  Vorgänger  der  mitteralterlichen;  andererseits  werden  noch  heut  in 
Hebron  kleine  Lampen  in  der  Form  der  bekannten  mittelalterlichen  Mo- 
scheclampen  gefertigt.  Bei  den  ältesten  Stücken  dominiert  die  Vergoldung, 
die  überhaupt  technisch  die  Hauptsache  ist,  da  sie  die  Umrisse  und 
meist  auch  die  Unterlage  für  die  Emaillierung  bildet.  Das  <  )sterreic  bische 
Handelsmuseum  hat  im  Jahre  1S98  in  einem  Prachtwerke  den  Bestand 
an  diesen  orientalischen  Glasgeläßen  publiziert.     Bei  der  Ausstellung  war 
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wiederum  eine  Reihe  von  bisher  unbekannten  Exemplaren  zum  Vorschein 
gekommen;  es  waren  ungefähr  50  Stück  ausgestellt,  ein  Drittel  aus  Roth- 
schildschem  Besitze.  Ein  verhältnismäßig  frühes  Datum  1205  —  071  trug 
ein  Lampenfragment  Nr.  637  —  Mine.  Dclort  de  Glc'on),  und  nicht 
viel  jünger  mag  ein  kleines  Flacon  mit  einem  Adler-Wappen  und  den 
Titeln  eines  Mamluken-Sultans  von  Ägypten  sein  (Nr.  638  —  M.  Peytel). 
Zwei  Flaschen  mit  langem  Hals,  die  eine  mit  figürlichen  Darstellungen 
(Xr.  647  —  M.  Bardac),  die  andere  mit  einer  Inschrift  (Nr.  648  —  M. 
Gustave  de  Rothschild;  Abbg.  Les  Arts  p.  32)  sind  hervorragende  Stücke 
aus  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts;  ebenso  zwei  etwas  spatere  gerad- 
wandige  Schalen  aus  dem  Besitz  des  Marquis  de  Yogüe.  Sehr  groß  war 
die  Zahl  der  ausgestellten  Lampen,  meist  für  Cairener  Moscheen  des 
14.— 15.  Jahrhunderts  angefertigt  Abbg.  Les  Arts  p.  25),  und  unter 
ihnen  eine  aus  blauem  und  eine  aus  gelblichem  Glas  gefertigte  Lampe 
von   besonderer  Schönheit  iNr.  086.  987    ~   M.  Alph.  de  Rothschild). 

Wir  kommen  zu  den  silber-  und  goldtau sch ierten  Bronzen. 
Sie  sind  neben  den  goldlustrierten  Fayencen  und  g o  1  d emaillierten  Gläsern 
die  hervorragendsten  künstlerischen  Erzeugnisse  des  mittelalterlichen  Orients, 
und  ein  gewisser  Zusammenhang  zwischen  fliesen  drei  Techniken,  deren 
Höhepunkt  gemeinsam  in  das  13.  -14.  Jahrhundert  fallt,  ist  unverkennbar. 
Sie  scheinen  aus  dem  Bestreben  hervorgegangen  zu  sein,  für  die  durch 
den  Koran  verbotenen  Edelmetalle  lerate  einen  äußerlich  gleich  glänzen- 
den Ersatz  zu  schaffen.    Die  erste  wissenschaftliche  Behandlung  dieser 
Bronzen  rührt  von  G.  Migeon  her  (Gaz.  des  Beaux-Arts  t.  XXII.  u.  XXIII). 
Er  verlegt  die  Heimat  der  islamischen   Bronzetechnik    in  das  erzreiche 
obere  Tigristal ;  von  hier  aus,  vor  allem  von  Mossul,  sei  dann  die  Technik 
nach  Syrien,  Ägypten  und  Vcmcn  einerseits  und  andererseits  nach  Persien 
gewandert.    Die  Inschriften,  die  sich  auf  den  Metallarbeiten  finden,  geben 
uns  durch  Titel  und  Namen  muhammedanischer  Fürsten,  durch  die  Angabe 
der  ausführenden  Handwerker  und  ihrer  Heimat  wichtige  Anhaltspunkte; 
doch  ist  bisher  auf  diesem  Gebiete  nur  die  Grundlage  gegeben.    Es  gilt 
vor  allem,  um  bestimmte  Fabriken  und  Schulen  aufstellen   zu  können, 
ein   größeres  Material  zusammenzubringen,   das  durch  die  Pariser  Aus- 
stellung bedeutend  vermehrt  worden  ist. 

Zu  den  ältesten,  von  Migeon  der  Stadt  Mossul  selbst  zugeschrie- 
benen Bronzen  gehören  diejenigen,  bei  denen  die  Silbertauschierung 
in  geringem  Maße  vorhanden  und  nur  durch  feine  Linien  angedeutet  ist; 
deren  weiteres  Merkmal  in  getriebenen  Reliefverzierungen  oder  frei  her- 
ausgearbeiteten Tierfiguren,  Löwen  oder  Vögeln,  besteht.  Als  ältestes 
datiertes  Stück  gilt  eine  Kanne  vom  Jahre  1190  n.  Chr.  (Nr.  85  —  M. 
Piet- Lataudrie;  Abbg.  Gaz,  d.  B.  Arts  p.  359).     Wie   mir  Herr  Prof. 
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M.  Hartmann  mitteilt,  enthalt  die  Inschrift  außerdem  das  Wort  Nacht- 
schewan,  so  daß  es  sich  also  hier  wahrscheinlich  um  keine  direkt  in 
Mossul  gefertigte  Arbeit  handelt.  Mit  dieser  Herkunft  von  dem  armenisch- 
persischen  Hochlande  stimmt  es  überein,  daß  eine  Reihe  gleichartiger  mir  be- 
kannter früher  Bronzen  mit  Reliefverzierungen  in  Persien  gefunden  sind, 
und  daß  der  imposante  Leuchter  mit  zwei  Reihen  von  Löwen  und  auf- 
gesetzten Vögeln  (Nr.  72  —  M.  Piet-Latandric;  Abbg.  Lcs  Arts  p.  15) 
neben  der  arabischen  eine  armenische  Inschrift  tragt.  Die  Basis  eines 
gleichen,  aus  Persien  stammenden  Leuchters  befindet  sich  seit  kurzem 
im  India  Museum  in  London  Nr.  247,  1002%  Zu  derselben  Gruppe 
aus  dem  Anfang  des  13.  Jahrh.  gehören  mehrere  gleichgestaltete  Henkel- 
kannen  mit  geriefeltem  Körper  und  Löwenreliefs  am  Halse,  die  sich  in 
Paris  im  Louvrc  und  im  Musee ,  des  Arts  Decoratifs,  in  London  im 
British  und  India  Museum  befinden,  und  von  denen  der  Verfasser  ein 
gleichfalls  in  Persien  gefundenes  Stück  ausgestellt  hatte  (Nr.  66).  Auch 
hier  ist  neben  der  Einlage  von  Rotkupfer,  einem  Merkmal  der  ältesten 
Stücke,  die  von  Silberfaden  noch  eine  geringe. 

Line  weitere  frühe  Arbeit,  die  vom  Verfasser  in  Persien  gefunden 
wurde,  ist  eine  nur  Rotkupfer  als  Tauschierung  aufweisende  kleine  Bronze, 
die  primitiv  in  der  Form  und  archaisch  in  der  Inschrift  den  Namen  des 
aus  Nischapur  in  Chorasan  gebürtigen  Verfertigcrs  tragt  (Nr.  172).  Per- 
sischer Herkunft  sind  ferner  eine  Reihe  von  großen  Schüsseln  mit  ge- 
zackten Randern.  Ein  älteres,  wohl  noch  der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts 
angehörendes  Stück  (Nr.  173)  zeigt  ein  schon  von  Migeon  mit  Recht  bei 
.  den  persischen  Arbeiten  hervorgehobenes  Merkmal,  das  Vorwiegen  figür- 
licher Darstellungen,  die  in  Medaillons  angeordnet  häufig  die  ganze  Ober- 
fläche beflecken. 

Das  bemerkenswerteste  Stück  dieser  Abteilung  und  dem  bekannten 
Baptistere  de  St.  Louise  in  Louvre  kaum  nachstehend  war  das  große 
Becken  aus  altem  Familienbesitz  des  Herzogs  von  Arenberg,  wie  ein  auf 
dem  Boden  angebrachtes  Wappen  beweist  (Nr.  70  —  Abbg.  Gaz.  d.  B. 
Arts  S.  360).  Ks  zeigt  in  reicher  Silberinkrustation  die  Technik  in  ihrer 
höchsten  Kntwicklung.  Eine  Inschrift  im  Innern  nennt  den  Namen  des 
ägyptischen  Aijubidensultans  Malik  Salich  Nadschmeddin  (1240—1249);  es 
sind  ferner  außen  ein  großer  Fries  mit  Polo  spielenden  Reitern,  orna- 
mentale Borten  und  sechs  runde  Medaillons  mit  christlichen  Darstellun- 
gen (Verkündigung,  Heimsuchung,  Geburt  Christi,  Auferweck  ung  des 
Lazarus,  Einzug  in  Jerusalem,  Abendmahl),  sowie  wiederum  im  Innern 
eine  Reihe  von  christlichen  Heiligen  unter  Saulenarkaden  angebracht. 
Es  kann  als  Beispiel  für  die  Toleranz  oder  sogar  für  die  in  dieser  Zeit 
nicht  verwunderliche  Hinneigung  der  orientalischen  Fürsten  zum  Christen- 
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tum  gelten;  wenn  es  auch  nicht  ausgeschlossen  erscheint,  daß  das  Stück 
nur  einen  Segensspruch  auf  den  betreffenden  Herrscher  enthalt  und  für 
einen  christlichen  Untertan  angefertigt  ist.  C  hristliche  Darstellungen  sind 
auf  den  Bronzen  dieser  Zeit  nicht  ungewöhnlich,  wie  eine  von  M.O.Homberg 
ausgestellte  Kanne  zeigte  (Nr.  90  —  Abbg.  Lea  Arts  S.  16).  Als  weitere 
hervorragende  Arbeiten  des  13.  Jahrhunderts  auf  der  Ausstellung  mögen 
ein  Leuchter  und  eine  Kanne  von  R.  Koechlin  (Nr.  87,  76  —  Abbg.  Les 
Ans  S.  14),  sowie  ein  Schreibzeug  derselben  Sammlung  mit  dem  Datum 
1245  (Nr.  77  aus  der  ehemaligen  Sammlung  Ch.  Schcfer  stammend)  an- 
geführt werden. 

Wie  wir  schon  andeuteten,  ist  es  gewagt,  die  frühen  Arbeiten  des 
13.  Jahrhunderts  als  in  Mossal  selbst  gefertigte  oder  als  persische,  ägyp- 
tische oder  syrische  unterscheiden  zu  wollen.  Allerdings  nennen  sich 
öfter,  wie  Migeon  a.  a.  O.  ausführt,  aus  Mossul  gebürtige  Handwerker 
und  geben  auch  manchmal  an,  daß  sie  an  einem  anderen  Ort,  z.  B.  in 
Cairo,  das  betreffende  Stück  gefertigt  haben. 

Erst  spater,  im  14.  und  15.  Jahrhundert,  machen  sich  in  den  ver- 
schiedenen Landern  besondere  Eigentümlichkeiten  geltend.  So  zeigen  die 
in  Ägypten  hergestellten  Arbeiten  zu  dieser  Zeit  so  viele  übereinstimmende 
Merkmale  im  Stil  der  ornamentalen  Dekoration,  der  Blumen  etc.,  daß 
sie  auch  ohne  inschriftlichen  Beweis  als  ägyptisch  erkannt  werden  können. 

Ägyptischer  Herkunft  aus  dem  14. —  1 5.  Jahrhunderts  ist  z.  B.  ein 
Leuchter  von  Ch.  Gillot  (Nr.  162  —  Abbg.  Les  Arts  S.  14)  mit  einem  großen 
Inschriftfries,  eine  Schale  aus  meinem  Besitz  (Nr.  148  ',  deren  Silberinkru- 
station sich  besonders  gut  erhalten  hat,  eine  große  Schüssel  aus  der 
Sammlung  H.  d  Allemagne  (Nr.  138),  bei  der  wiederum  die  Inschriften 
dominieren  und  in  arabischer  und  lateinischer  Schrift  den  Namen  und 
Titel  Hugos  IV.  von  Lusignan,  Königs  von  (Zypern  (1324 —  61)  nennen. 
Während  ein  kleiner  Adler  (No.  133  —  M.  Homberg1  als  frühe,  noch  der 
Fatimidenzeit  angehörende  Bronzearbeit  —  ein  Gegenstück  befindet  sich  im 
Louvre  —  angesehen  wurde,  nannte  ein  eiserner,  goldtauschierter  Schlüssel 
die  Namen  der  Mamlukensultane  Barkuk  und  Feradj  (Nr.  238  Ch.  Gillot). 

Eine  Art  Wappen,  das  den  Rasulidensultanen  von  Yemen  eigen- 
tümlich ist,  gab  die  Veranlassung,  eine  Reihe  von  Bronzen,  die  den 
ägy  ptischen  ähnlich  sind,  aber  doch  wieder  besondere  Eigentümlichkeiten 
zeigen,  als  in  Yemen  gefertigte  Arbeiten  anzusehen.  Die  Inschriften  be- 
stätigten meist  diese  Zuweisung.  Diese  Gruppe  war  durch  eine  flache 
Schüssel  und  einen  Leuchter  aus  dem  Besitze  von  M.  Hugues  Kraft 
(Nr.  140,  171  bis)  und  durch  einen  zweiten  Leuchter  von  Mmc  Delort 
de  (ileon  vertreten  (Nr.  168 ),  die  dem  Louvre  vor  kurzem  eine  gleich- 
falls aus  Yemen  stammende,  große  Platte  als  Geschenk  überwiesen  hat. 
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Der  westislamischen  Kunst  gehörte  ein  Aquamanile  in  der  Form 
eines  Löwen  an,  der  in  der  Verwandtschaft  mit  spanisch-maurischen  Denk- 
malern /.  B.  den  Löwen  am  Brunnen  der  Alhambra  seine  Herkunft  nicht 
verleugnet  (Nr.  231  —  Mme  Ernesta  Stern;  Abbg.  Les  Arts  S.  13).  Die 
ungefähr  dem  1 2.—  13.  Jahrhundert  angehörende,  mit  ornamentalen  Gra- 
vierungen bedeckte  Bronze  ist  roh  in  der  Form  und  erinnert  an  den 
Bronzegreifen  im  Camposanto  von  Pisa.  Das  seltene  Stück  stammt  aus 
Valencia  in  Castilien  und  gehörte  früher  den  Sammlungen  Fortuny  (Katalog 
Nr.  67)  und  Eugene  Piot  (Katalog  N'r.  51)  an. 

Eine  Reihe  der  bekannten  sogen,  mongolischen  Helme,  von  denen 
einer  den  Stempel  des  Arsenals  von  Konstantinopcl  tragt  (Nr.  247  — 
R.  Koechlin;  Abbg.  Les  Arts  S.  20),  waren  ebenso  bemerkenswert  wie 
die  Waffensammlung  von  M.  Holstein  (Nr.  268—202),  unter  der  sich 
einige  gute  persische  und  indische  Stücke  befanden. 

Von  den  ausgestellten  Azziministenarbeiten,  den  tauschierten  Bronzen, 
die  unter  orientalischem  Einfluß  in  Venedig  im  16.  Jahrhundert  gefertigt 
wurden,  tragt  ein  Stück  den  Namen  des  Verfertigers  Machmuds  des 
Kurden«  (Nr.  215,  M.  Charles  Manheim!.  Er  ist  uns  durch  eine  gleich- 
falls bezeichnete  Arbeit  im  South  Kensington  Museum  bekannt. 

Unter  den  Elfenbeinarbeiten  nahm  die  erste  Stelle  ein  kleines 
Kastchen  (Nr.  9  —  Mme  Chabrierc-Arles;  Abbg.  Les  Arts  S.  28)  mit 
tief  eingeschnittenem,  sarazenischem  Palmettenmuster  und  einer  kufischen 
Inschrift  um  den  Dec  kelrand  ein.  Es  ist  im  Jahre  355  d.  H.  (965  66 
n.  Chr.)  in  as-Zahra,  der  Omaijaden-Residenz  bei  Cordova,  gefertigt  wor- 
den und  stimmt  fast  vollständig  mit  einem  Kastchen  des  Louvre  über- 
cin,  das  aus  der  Sammlung  Albert  Goupil  (Katalog  Nr.  240)  stammt  und 
sogar  die  gleiche  Jahreszahl  tragt.  Diesem  hervorragenden  Stücke  schließt 
sich  eine  Runddose  an  (Nr.  12  —  Comtesse  de  Bearn;  Abbg.  Fes  Arts 
S.  28),  die  einer  nicht  viel  spateren  Zeit,  dem  10. —  1 1.  Jahrhundert,  zu- 
geschrieben werden  muß.  Verschlungene  Bander  bilden  hier  Medaillons, 
in  denen  neben  Palmetten  auch  Vögel  und  paarweis  gestellte  Gazellen, 
letztere  wie  häufig  bei  spanisch-arabischen  Arbeiten  mit  verschlungenen 
Halsen,  angebracht  sind.  Der  Deckel  scheint  eine  spatere  Arbeit  des 
13. — 14.  Jahrhunderts  zu  sein. 

Zwei  Kreuzarme  ferner  mit  einem  Rankenfries  und  allerhand  Fabel- 
tieren dazwischen  sind  seit  der  Ausstellung  von  1878  bekannt  (Nr.  13  — 
M.  Doistau;  Abbg.  Les  Arts  S.  iqvi  und  von  Darcel  in  der  Gazette  des 
Bcaux-Arts  publiziert  worden;  es  sind  typische  Beispiele  für  die  unter 
maurischem  Einfluß  stehende  spanisch-mittelalterliche  Kunst  des  12.  Jahr- 
hunderts. 

Neben  diesen  skulpierten  Elfenbcinarbeiten  waren  eine  Reihe  von 
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runden  und  viereckigen  Kastchen  ausgestellt,  deren  Dekoration  in  teil- 
weis vergoldeten  Umrißzeichnungen  besteht.  Sie  sind  vor  allem  in  den 
Kirchensch  ätzen  von  Spanien  und  Süditalien  zutage  gekommen,  und  es 
ist  schwer  zu  entscheiden,  ob  es  sich  um  orientalische  (ägyptisch-syrische) 
oder  um  europaische,  unter  arabischem  Einfluß  stehende  Arbeiten  han- 
delt. Die  letztere  Hypothese  dürfte  mehr  Wahrscheinlichkeit  für  sich 
haben.     Als  Beispiel  erwähnen  wir  eine  runde  Vase,  anscheinend  dem 

13.  Jahrhundert  angehörend,  mit  Jagern  und  Pfauen  (Nr.  26  — 
M.  Homberg;   Abbg.  I.es  Arts  S.  28).     Ein    festes    Datum,   Mitte  des 

14.  Jahrhunderts,  gibt  die  Inschrift  für  eine  kleine,  mit  Sternmuster  be- 
deckte Dose  (Nr.  25  —  M.  Kdm.  de  Rothschild);  ein  anderes  mit  Holz- 
muqueterie  verziertes  Elfenbeinkastchen  (Nr.  16)  aus  demselben  Besitz  ist 
für  den  Schatz  Sultan  Bajazeids  im  Jahre  1483  von  einem  aus  Brussa  ge- 
bürtigen Künstler  gefertigt  worden. 

Wenn  auch  auf  dem  Gebiet  der  Teppiche  die  Ausstellung  nicht 
mit  der  großen  Wiener  Teppichausstellung  vom  Jahre  1S85  rivalisieren 
konnte,  so  waren  doch  im  Verein  mit  dem  Bestände  des  Musee  des  Arts 
decoratifs  eine  Reihe  von  prachtvollen  altpersischcn  Teppischen  im  Pa- 
villon de   Marsan   vereinigt.     Wohl    das   älteste,   vielleicht   noch  dem 

15.  Jahrhundert,  keincsfall  jedoch,  wie  der  Katalog  angibt,  dem  14.  Jahr- 
hundert angehörende  Stück  war  ein  Gebetsteppich  (Nr.  662  —  M.  Ke- 
lekian;  Abbg.  Gazette  des  B.  Arts  S.  368^,  mit  persischem,  sehr  fein 
gezeichnetem  Rankenwerk  und  Inschriften  auf  rotem  Fond.  Altpersische 
Gebetr>teppiche  sind  äußerst  selten;  ein  ahnliches,  besser  erhaltenes 
Stück  befand  sich  in  der  Kollektion  Albert  Goupil  (^Katalog  Nr.  5)  und 
ist  von  Lavoix  in  der  Gaz.  d.  B.  Arts  vt.  XXXII.  S.  307")  beschrieben 
worden. 

Die  sogen.  Tierteppic  he  des  16.  Jahrhunderts  vertrat  am  besten 
ein  kleines,  in  Seide  geknüpftes  Stück  aus  dem  Besitz  von  M.  Peytel 
Nr.  663  —  Abbg.  Les  Arts  S.  18),  dessen  Mitte  von  kampfenden  Tieren 
eingenommen  wird,  wahrend  die  Borte  in  den  Palmetten  stilisierte  Löwen- 
köpfe zeigt,  wie  sie  am  Teppich  des  Museums  Poldi-Pezzoli  in  Mailand 
vorkommen.  Ein  weiteres,  sehr  fein  in  Wolle  geknüpftes  Exemplar  dieser 
Gattung  war  der  Teppich  des  Verfassers  mit  kampfenden  Tieren  und 
Arabeskenwerk  auf  rotem  Grunde  (Nr.  673  Abbg.  Gaz.  d.  B.  Arts 
S.  363  •  Im  Vergleich  zu  ihm  zeigte  der  Jagdteppich  von  M.  Maciet 
(N.  672  —  Abbg.  I.es  Arts  S.  23)  grobe  Knüpfung,  war  aber  wegen 
der  ausgesprochen  ehinesierenden  Zeichnung  von  besonderem  Interesse. 
Eine  Schmalseite  des  Oberlichtsaales  wurde  von  der  Hälfte  eines  ge- 
waltigen, aus  dem  gleichen  Besitz  stammenden  Stückes  eingenommen, 
das    in   der   Karbengebung    und    Zeichnung    an    den   Teppich    in  der 
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Renaissance-Abteilung  des  Berliner  Museums  erinnert.  Auf  gelbem  Komi 
sind  naturalistische  Bäume  (C'ypressen)  und  allerhand  Tiere  wiederge- 
geben (Nu.  671  —  Abbg.  Les  Arts  S.  27V  Eine  ganze  Reihe  vorzüglich 
erhaltener  Teppiche,  meist  sogen,  Polcnteppichc,  bei  denen  Einlagen 
von  Silber-  und  Goldfaden  verwandt  sind,  hatten  Mitglieder  der  Roth- 
schildschen  Familie  geliehen.  Einige  waren  dem  prachtvollen  orientali- 
schen Rauchsalon  im  Palais  von  M.  Edmond  de  Rothschild  entnommen 
(Nr.  667,  668)  und  frappierten  durch  die  Frische  der  Farben.  Ein 
kleines  Fragment  mit  kampfenden  Elefanten  (Nr.  674  Abbg.  Les  Arts 
S.  27)  gehörte  wohl  schon  dem  1 7.  Jahrhundert  an  und  noch  jünger 
war  das  Exemplar  der  seltenen  sogen.  Gartenteppiche  (Nr.  997  —  M. 
Droz),  dessen  Muster  schon  zu  sassanidischer  Zeit  üblich  war,  wie  wir 
aus  der  arabischen  Schilderung  eines  Teppichs  im  Palast  von  Ktesiphon 
wissen. 

Abgesehen  von  ein  paar  schon  bekannten  mittelalterlichen  Seiden- 
stoffen aus  dein  Besitze  der  Comtesse  de  Bearn  (Nr.  702  —  704)  enthielt 
die  Ausstellung  keine  älteren  Stücke,  dagegen  waren  persische  und  tür- 
kische Seidenbrokate  und  S  am  niete  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  in 
schönen  Exemplaren  vertreten. 

Unter  den  Manuskripten  verdienen  ein  paar  altere  Koranhand- 
schriften (Nr.  816,  810  —  M.  Peytel,  M.  Vever)  hervorgehoben  zu  werden, 
und  unter  den  persischen  mit  Miniaturen  versehenen  Handschriften  des 
16.  und  17.  Jahrhunderts  ein  M.  Edmond  Rothschild  gehörendes  Exem- 
plar von  Firdusis  Schahname,  dem  persischen  Nationalepos  (Nr.  83  — 
Abbg.  Les  Arts  S.  40).  Die  Handschrift  ist  im  Jahre  1566  für  den 
persischen  Sultan  Tahmasp  I.  von  einem  gewissen  Kasim  Esriri  ge- 
schrieben und  mit  258  Miniaturgemälden  geschmückt  worden.  Letztere 
zeigen  die  persische  Miniaturmalerei  in  einer  sonst  selten  erreichten  Voll- 
endung. 

Mehr  wie  in  diesen  Bildern,  deren  Darstellungen  stets  typisch  bleiben, 
und  deren  minutiöse  Zeichnung  individuelles  Können  kaum  zum  Aus- 
druck bringt,  ist  es  möglich,  in  den  verhältnismäßig  selteneren,  leicht 
getönten  Federzeichnungen  das  künstlerische  Vermögen  der  persischen 
Miniaturmaler  zu  beurteilen.  Derartige  Blätter,  meist  Einzelnguren,  wurden 
gesammelt  und  zu  Albums  vereinigt;  sie  waren  in  geringer  Zahl  aus  dem 
Besitze  von  M.  Louis  Gonse  auf  der  Ausstellung  vertreten  (Nr.  869  —  885; 
Abbg.  Les  Arts  S.  26),  und  übertrafen  an  künstlerischem  Reiz  die  be- 
kannteren, aber  nur  selten  befriedigenden,  stark  kolorierten  indischen 
Miniaturen  des  17.  und  18.  Jahrhunderts. 

Zum  Schluß  mögen  noch  zwei,  erst  nachträglich  von  Ch.  Gillot  der 
Ausstellung  geliehene  Steinarbeiten   erwähnt  werden.    Es  sind  zwei  in- 
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teressante  Marmorkapitelle,  die,  wie  mir  Herr  Prof.  Hartmann  mitteilt, 
die  Daten  972  und  074  n.  Chr.  und  den  Namen  des  spanisc  hen  Omai- 
jadenchalifen  El  Hakim  II.  (961-976)  tragen.  Die  Kapitelle,  die  aus 
Cordova  stammen  sollen,  gleichen  allerdings  auffallend  denen  der  dor- 
tigen großen  Moschee,  soweit  erstere  arabischen  und  nicht  antiken  oder 
byzantinischen  Ursprungs  sind.  Die  Moschee  von  Cordova  ist  durch  den 
genannten  Fürsten  renoviert  und  vergrößert  worden. 


Erfurt.    Kunstgeschichtliche  Ausstellung,  September  1903. 

In  Erfurt  gab  es  in  diesem  Herbst  eine  kunstgeschichtliche  Aus- 
stellung. Die  preußische  Provinz  Sachsen,  die  thüringisch  -  Sächsischen 
Staaten,  das  Herzogtum  Anhalt  boten  in  reicher  Fülle  interessante  Ge- 
mälde. Bildwerke  und  Schöpfungen  des  Kunstgewerbes,  zumeist  Boden- 
wüchsiges,  das  zwischen  dem  12.  und  16.  Jahrhundert  entstanden 
ist,  aber  auch  allerlei,  das  von  fremder,  zumal  niederländischer  Kunst 
zufällig  in  das  Gebiet  gekommen  ist.  Die  Kirchen  der  Lander  und  die 
fürstlichen  Schlösser  waren  die  Hauptaussteller.  Bedeutende  Privatsamm- 
lungen jüngeren  Ursprungs  kamen  weniger  in  Betracht.  Dem  sach- 
kundigen Eifer  der  Provinzialkonsci  vatoren  Doering  für  die  Provinz 
Sachsen  — ,  Voß  —  für  die  thüringischen  Staaten  — ,  Ostermayer  —  für  das 
Anhahische  Land  — ,  die  unterstützt  wurden  durch  den  Stadtarchivar  von 
Erfurt  Herrn  Dr.  Overmann,  war  es  gelungen,  überraschend  viel  zusammenzu- 
bringen und  höchst  reizvoll  in  den  Kreuzgangen  des  Erfurter  Domes  und 
den  daneben  liegenden  Räumlichkeiten  aufzubauen.  Der  Reichtum  der 
Stadt  selbst  namentlich  an  Bildwerken  des  15.  Jahrhunderts,  die  man  zum 
Teil  auf  der  Ausstellung,  zum  Teil  aber  an  anderen  gewohnten  Platzen  in 
den  Kirchen  fand,  wird  viele-  Kunstfreunde  überrascht  haben. 

Der  Katalog,  der  in  drei  Auflagen  erschienen  ist,  ordnet  (las  Ma- 
terial sehr  übersichtlich  in  fünf  Gruppen. 

Gemälde  mehr  als  200!  Einige  aus  dem  frühen  Mittelalter,  dem 
13.  und  14.  Jahrhundert,  wie  namentlich  die  große  Tafel  in  Kleeblattform, 
Eigentum  der  königl.  preußischen  Museen  (bisher  leihweise  in  Münster), 
fesselten  die  Kunstforscher.  Die  machtige  Tafel  soll  aus  Quedlinburg 
stammen,  also  aus  jenem  Gebiet,  das  fast  alle  uns  erhaltenen  Monumente 
der  ältesten  deutschen  Tafelmalerei  birgt,  oder  dem  sie  doch  entstammen. 
Die  Harzgegend  im  Zusammenhange  mit  Westfalen  war  in  dieser  Zeit 
wohl  maßgebend  in  Dingen  der  Kunst  und  Kultur.    Von  hier  aus  gingen 
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Anregungen  sowohl  nach  Hamburg  und  Lübeck,  wie  in  das  thüringische 
Gebiet.  Zwei  predellenartig  schmale  Altarmalereien  aus  Brandenburg, 
etwas  grobe  Arbeiten  vielleicht  aus  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  und  eine 
Anbetung  der  Könige  aus  nicht  viel  spaterer  Zeit  —  aus  der  Augustiner- 
kirche zu  Erfurt  (zu  demselben  Altar  gehörige  Stücke  in  der  Sammlung 
des  Waisenhauses)  boten  die  Möglichkeit,  die  Stilentwicklung,  die  sich 
allerdings  reicher  und  glücklicher  in  Bildwerken  präsentierte,  zu  ver- 
folgen. Das  15.  Jahrhundert  war  quantitativ  und  qualitativ  ziemlich 
schwach  vertreten.  In  der  zweiten  Hälfte  dieses  Jahrhunderts  scheinen 
die  Anregungen  vom  Süden,  von  Franken  her  zu  kommen.  Ein  eigen- 
artiger Stil  der  Altarmalerei  wird  in  dem  thüringischen  Gebiete  nicht 
ausgebildet.  Die  lange  Reihe  von  Schnitzaltaren,  zumeist  aus  ganz 
kleinen  thüringischen  Orten,  mit  wenigen  Ausnahmen  zwischen  1470 
und  1500  entstanden,  in  Saalfeld  und  wohl  auch  in  Erfurt,  sind  besser 
im  Schnitzwerk  als  in  der  Malerei  der  Altarflügel.  Die  Gelegenheit, 
diese  Werke  in  Zusammenhang  zu  studieren,  war  sehr  günstig. 

Im  16.  Jahrhundert  herrschte  Lukas  Cranach  mit  seiner  überaus 
stark  tatigen  Werkstatt  und  befriedigte  alle  Kunstbedürfnisse  der  sächsisch- 
thüringischen  Kirchen.  In  Städten  wie  Erfurt,  Naumburg  mögen  sich 
sehr  früh,  um  15 10  schon  Schüler  Cranachs  niedergelassen  haben.  Sein 
Stil  jedenfalls  wird  unbedingt  herrschend.  Die  Erfurter  Ausstellung  bot 
trotz  der  Spezialausstellung  in  Dresden  im  Jahre  1890  mancherlei  Neues. 
Mich  interessierte  am  meisten  das  außerordentlic  he  Erauenportrait  aus 
dem  Besitz  des  Fürsten  von  Schwarzburg-Rudolstadt,  auf  das  Wilhelm 
Schmidt  vor  kurzem  hingewiesen  hat.  Es  ist  gewiß  eine  Schöpfung 
Cranachs  von  1503  etwa,  ganz  so  wie  das  Bild  des  Rektors  Reuß  in 
Nürnberg,  wenn  ich  mich  nicht  irre,  das  Gegenstück  dazu,  die  Frau  des 
Johann  Reuß.  Am  gefälligsten  und  am  saubersten  durchgeführt  unter 
den  Cranach-Bildern  erschien  die  relativ  wenig  bekannte  Madonna  aus 
dem  Weimarer  Schloß,  von  15  iS  datiert  wie  die  ahnliche,  viel  bewun- 
derte Halbfigur  zu  Glogau.  Uber  den  Bseudo-Grünewald,  über  Hans 
Cranach,  dessen  einzige  beglaubigte  Arbeit,  das  Reiseskizzenbuch  aus 
Hannover  in  Erfurt  zu  sehen  war,  konnte  man  sich  auf  der  Ausstellung 
mit  Nutzen  unterhalten,  die  Aufstellungen  Flechsigs  und  des  Fräulein 
Michaelson  konnte  man  kontrollieren,  auch  über  den  Stil  des  jüngeren 
Lukas  Cranach  und  die  Eigenart  mehrerer  Cranach-Schüler,  von  denen 
signierte  Bilder  ausgestellt  waren,  sich  eine  Vorstellung  bilden.  Lnter 
den  Miniaturen  und  Handzeichnungen  waren  mehrere  Codices  aus  dem 
13.  und  14.  Jahrhundert,  und  die  instruktive  Reihe  von  Photo- 
graphien, die  Herr  Dr.  HaselorV  zur  Verfügung  gestellt  hatte,  bot  die 
Möglichkeit,  die  Originale  in  den  historischen  Zusammenhang  einzuord- 
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nen.  Sehr  gute  Portraits  in  Wasserfarbenmalerei  von  Cranach  (ob  vom 
alteren  oder  vom  jüngeren  Lukas,  ist  schwer  zu  entscheiden)  sind  be- 
kanntlich die  Reformatorenbildnisse  aus  dem  berliner  Kupierstichkabinett, 
die  nach  Krfurt  geliehen  waren,  und  das  stilistisch  sehr  nahe  verwandte 
Blatt  mit  zwei  Bildnissen  anhaltischer  Fürsten. 

Unter  den  Bildwerken,  die  die  dritte  Gruppe  im  Kataloge  bildeten, 
war  das  historisch  merkwürdigste  und  zugleich  das  schönste  Stück  wohl 
die  Madonnenstatuette  aus  Halberstadt,  deren  außerordentliche  Bedeutung 
Adolph  Goldschmidt  gelegentlich  hervorgehoben  hat  —  eine  Holzschnitze- 
rei aus  der  Blütezeit  der  mittelalterlichen  Plastik  vom  Knde  des  1  2.  Jahr- 
hunderts, in  Art  und  Qualität  den  Portalskulpturen  Preibcrgs  nahe! 

Das  schönste  Bildwerk  des  15.  Jahrhunderts  stammte  ebenfalls  aus 
Halberstadt,  nämlich  die  Marmormadonna  aus  der  Franziskanerkirche 
von  1450  etwa  (nicht  aus  dem  14.  Jahrhundert,  wie  der  Katalog  meint). 

Unter  den  kunstgewerblichen  (legenstanden  waren  wenige  kirch- 
liche Möbel,  eine  lange  Reihe  von  Kelchen,  dabei  aber  nur  zwei  oder  drei, 
die  Kelche  aus  Wö  11  men  und  Stockhausen,  von  besonderer  Bedeutung, 
und  einige  sehr  merkwürdige  Stoffe  mit  figürlicher  Stickerei,  wie  die 
Elisabethkasel  an  dem  Erfurter  Dom,  die  wohl  dem  14.  (nicht  13.)  Jahr- 
hundert angehört. 

Eine  Publikation  über  die  Ausstellung  wird  vorbereitet,  sodaß  die 
Ergebnisse  der  dankenswerten  Veranstaltung  der  Kunstwissenschaft  nicht 
verloren  gehen  werden.  FricJhinJer. 
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Leipzig,  K.  Wöpke,  1902.   M.  1.50. 

Kuhlmann,  Realgymn.-  Zeichenlehr.  Fritz. 
Neue  Wege  des  Zeichenunterrichts.  Vor- 
trag. Nebst  c.  Anh.:  Die  neuesten  Be- 
stimmgn.  f.  den  Zeichenunterricht  in  den 
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L'art  academique  lorrain;  Les  tbcoriciens 
de  FAcademie;  Le  canon;  Albert  Dürer; 
Le  canon  academique;  Bouchardon  et 
FAcademie;  Le  portrait  dans  la  statuaire; 
Le  uti  hcroiqtic  et  academique.] 
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Crostarosa,  P.  Relaztone  sopra  gü  seavi 
e  le  scoperte  nelle  catacombc  romanc 
dal  1S94  al  1900.  (Atti  del  Congresso 
internationale  d'areheologic  cristiane  in 
Roma  lyoo,  Roma    19031,    S.  133.) 

fzigler,  Ign.ic.  Müvclodcstortenet.  Külo- 
nös  tekintettel  a  kcpzomüveszctek  törtc- 
netcre.  2.  javttott  kiadas.  S°.  VIII, 
200  L,  80  illust.  Budapest,  Lampcl  Ko- 
bert,  1903.  Kr.  5.60.  -Kulturgeschichte, 
mit  besonderer  Berücksichtigung  der  bil- 
denden Künste. 

Dayot,  Armand.  Napoleon  racontc  par 
l'image.  d'apres  les  sculpteurs,  les  gra- 
veurs  et  les  peintres;  par  A.  I).,  inspec- 
teur  des  beaux-arts.  Nouvelle  edition, 
remaniee.  In-4,  IV,  395  p.  avec  grav. 
Paris,  impr.  Lahure;  libr.  Hachettc  et 
Cc.    1902.    Fr.  15. — 

De  Lonne.  L'art  breton  du  XIII ■  au 
XVIII «  siecle,  Guimiliau  et  ses  Monu- 
ments. (Bulletin  de  la  Societe  aeademujue 
de  Brest,  2C  Serie,  t.  XXVII,  1901  a 
1902,  S.  83.) 

Demarteau,  Joseph.  La  vierge  Marie  et 
l'art  chretien.   (Bulletin  des  metiers  d'art, 

»903.  s-  328  ) 
Dcsdeviscs  du  Dczcrt,  G.    L'art  religieux 

en  Kspagne.  (I.'Art  et  l'Autel,  janvier- 
mars  1903.) 
Diez,  Ernst,  u.  Jos.  Quitt.  Ursprung  und 
Sieg  der  altbyzantinischen  Kunst.  Bei- 
träge. Mit  e.  Einleitg.  v.  J.  Strzygowski. 
(ass  Byzantinische  Denkmäler,  hrsg.  v. 
Jo*.  Strzygowski,  III.)  gr.  4°.  XXVIII, 
126  .S.  m.  4  Tat.  Wien,  (icrold  &  Co. 
in  Komm.,    1903.     M.  13.—.  Inhalt: 

1.  Einleitung:  Ursprung  und  Sieg  der 
altbyzan tischen  Kunst.  Von  J.  Strzy- 
gowski. 1.  Konstantinopcl  und  der  Nord- 
kreis. 2.  Konstantinopcl  und  der  Süd- 
krei«.  3.  Der  Sieg  im  Gebiete  des  Mittel« 
nieeres.  II.  Die  Miniaturen  des  Wiener 
Dioskurides.  Von  E.  Diez.  1.  Einlei- 
tung, a)  Herkunft  und  Datierung  der 
Handschrift,  bl  Historisches  über  die 
vierzehn  Arzte,  c)  I  ber  die  Mandragora. 

2.  Beschreibung  der  Miniaturen.  3.  Ikono- 
graphischc  Untersuchung.  4.  Stilkritische 
Untersuchung.  III.  Der  Mosaiken-Zyklus 
von  S.  Vitale  in  Ravenna.  Eine  Apo- 
logie des  Diophysitismus  aus  dem  VI. 
Jahrh.  Von  J.  Quitt.  I.  Die  bisherige 
Erklärung  des  Zyklus  durch  den  römi- 
schen Meßkanon.  2.  Die  Schrift  des 
Vigilius  gegen  die  Monophysiten.  3.  Das 
Eingreifen  Justinians.  Anhang  von  Hein- 
rich Schenkl.  Schriftenverzeichnis  von 
J.  Strzygowski.  Register.] 

I>imicr,  Louis.   Les  Beaux-Arts  et  la  mai- 
-on  d'Este.    Le  Cardinal  de  Pcrrarc  en 


France.  In-S,  31  p.  Fontaincbleau,  impr. 
Bourges.  1903.  Extrait  des  Annales  de 
la  Societe  histori<|Uc  et  archcologi<iue  du 
Gätinai-. 

Dimier,  I.oui-.  1  e-  Dauses  niacabres  et 
l'Idec  de  I  i  mort  dans  l'art  chretien. 
In- in,  64  p.  Saint-Amand  (Chcr),  impr. 
Bussiere.  Paris,  üb.  Blond.  1902.  Fr. — .60. 
[Science  et  Religion.  Etudes  pour  le 
temps  present. 

-—  Reponsc  ä  unc  cii(|Ucte  sur  le  passe  et 
I'avenier  de  l'influcncc  allemande  chez 
les  Francais.  ln-8,  10  p.  Poitiers,  imp. 
Blais  et  Roy.  Pari-.  Extrait  du  Mercure 
de  France.  1 

Durct,  II.  La  Swastika  et  la  Croix.  In-S, 
35  p.  Arras,  imp.  et  Iii».  Sucur-Charruey. 
Pari-,  üb.  de  la  meme  maison.  1003. 
Extrait  de  la  Revue  de  Lille. 

Dvorak,  Max.  Les  Aliscans.  (Beiträge 
zur  Kunstgeschichte,  F.  Wickhoff  gewid- 
met, 1903,  S.  12.) 

Escherich,  M.  Die  Nomen  in  der  Kunst 
des  Mittelalter-.  Eine  ikonographischc 
Studie.  (Monatsberichte  über  Kunst  und 
Kunstwissenschaft,  hrsg.  v.  II.  Helbing, 
III,  1903,  S.  134.) 

Fäh,  A.  Geschichte  d.  bildenden  Künste. 
2.  Aufl.  2. — 10.  Lfg.  Freiburg  i./B.. 
Herder,    ä  M.  1.70. 

Fischet,  Oskar.  Ein  geistliche-  Schauspiel 
in  Florenz.  (In:  Au-  der  Humboldt- 
Akademie.  Dem  Generalsekretär  Dr.  M. 
Hirsch  gewidmet.     Berlin  1902.) 

Fies,  Etha.  Inleiding  tot  een  Kunstge- 
schiedenis.  Afl.  I.  roy.  8°.  8,  I—  32  S. 
m.  afb.  Utrecht,  H.  Honig.  Comp),  in 
14  afl.  ä  F.  — .7s. 

Fleury,  Gabriel.  Melange*  d  archeologie  et 
d'histoirc;  par  G.  F.,  membre  de  la  So- 
ciete francaise  de  archeologie  et  de-  So- 
ciete- historio,ues  et  areheologiques  du 
Maine,  de  l'Orne,  etc.  T.  Ier.  In-S. 
VII,  339  p.  avec  grav.  et  planehes.  Ma- 
mers.  imprim.  et  librairie  Fleury  et  Dan- 
gin, 1903. 

Fostcr,  J.  J.  The  Stuarts.  Being  Illust-. 
of  the  Personal  History  of  the  Family 
(cspecially  Mary  Queen  ofScOt»)  in  K»th, 
171h  and  I Sth  Century  Art.  Portrait-, 
Miniatures,  Relics.  &c.  from  the  most 
l'clebrated  Collections.  2  vols.  Author's 
ed.  Folio,  134  p.  lob  p.  Dickenson.  2IO. 

Friedrich,  Kr«  Renaissance  und  Antike. 
(Allgemeine  Zeitung.  München  1903,  Bei- 
lage No.  60  u.  61.) 

Fuchs,  Eduard).  Die  Karikatur  der  europäi- 
schen Volker  vom  Altertum  bis  zur  Neu- 
zeit. Mit  500  Illustr.  u.  60  Beilagen  hei- 
\  orrag.  11.  seltener  Kunstblätter  in  Sohwar/- 
u.  Farbendr.   2.  venu.  Aull.  XIII,  4 So  >. 
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hoch   4°.     Berlin,   A.  Hofmann  &  Co. 

1902.  M.  15. — ;  geb.  M.  22.50. 

G.,  Pfarrer  in  A.  Die  Form  der  Stigmata 
des  hl.  Franz  und  ihre  bildliche  Darstel- 
lung.   (Archiv  für  christl.  Kunst,  1903, 

n  S.  77,  93,  101  u.  113.) 

Galante,  G.  A.  Le  fonti  di  archeologia 
cristiana  in  CampaniaFclice.  (Atti  dclCon- 
gresso  internazionalc  di  archeologia  cris- 
tiana in  K'una  1900,  Koma  !  1903;.  S.  145.) 

Gaultier,  Paul.  La  Vierde  dans  l'art  Italien. 
(La  Ouinzaine,  10  decembre  1902.) 

Gauthier,  Jules.    I.e  Cardinal  de  Gran-  | 
velle  et  les  artistes  de  son  temps;  par  \ 
J.  Ct.,  archiviste  du  dep  irtement  du  Doubs. 
In-S,  51  p.  et  2  portraits.  Bes.uicon,  im-  1 
primene   Dodivers.   1902.     ILxtrait  des 
Mcmoires  de  la  Societe  d'cmulation  du 
Doubs  (7  c  «.eric,  t.  6,  190t).] 

Germain,  Alphonse.  L'Influence  de  Saint 
Francois  d'Assise  sur  la  civilisation  et 
lesarts.  In-16,  64  p.  Saint-Amand  (Vher), 
imp.  Bussiere.    Paris,  hb.  Bloud  et  Ce.  ] 

1903.  fr.  —.00.    [Science  et  Religion. 
Ktudes  pour  le  temps  prcsent.j 

Gesellschaft,  Kunsthistorische,  f.  photogra- 
phischc  Publikationen  unter  Leitung  v. 
A.  Schmarsow,  F.  v.  Reber,  C.  Hofstede  ' 
de  Groot.  Stellvertreter:  H.  Wölfflin, 
C  Hulitl,  II.  Weizsäcker.  Sekretäre: 
R.  Kautzsch,  C.  v.  Mandach.  8.-9.  Jahrg. 
1902  — 1903.  26  u.  25  Lichtdr.-Taf.  m. 
2  u.  6  S.  Text.  49X39.5  L'»>-  Leipzig, 
(A.  Twictmeyer.)  ä  M.  30. — .  {Inhalt: 
VIII:  1  4,  Antonio  Veneziano;  5.  Floren- 
tinischer  Maler  (  der  Richtung  des  L.  Ghi- 
berti)  um  1425;  6,  Andrea  del  Castagno; 
7  — iS,  Alesso  Baldovinetti;  19—20, 
Antonio  del  Pollajuolo;  2 1  —  22,  Domenico 
del  Ohirlandajo;  23,  Benedetto  Buonligli 
da  Perugia;  24,  Lionardo  da  Vinci;  25, 
Michelangelo  Buonartoti ;  26,  Michelangelo 
da  Caravaggio.  IX.:  I,  Tiroler  Maler  der 
ersten  Hiilfte  des  15.  Jahrb.;  2—4.  Ober- 
rheinischer Maler  der  ersten  I  lalfte  des 
15.  Jahrb.;  3,  Oberrheinischer  Meister 
um  die  Mitte  des  15.  Jahrh.:  t>,  Albrecht 
Mentz  von  Rottweil;  7—10,  Meister  der 
Urichslegciulc;  1 1  - 13;  Friedrich  Herlin?; 
14  —  22,  Hans  Schühlein;  23—24.  Tiroler  j 
Maler  um  14S3 — 92;  25 — 26,  Btirgun- 
discher  Meister  der  ersten  I  lallte  des 
13.  Jahrb.;  27.  Niederländischer  Meister 
der  2.  Hälfte  des  13.  Jahrh.) 

Ghignoni,  P.  Alessandro.  San  Giorgio  nella 
leggenda  c  nell'  arte.  Roma,  Up.  Forz;u»i 
e  C.,  1903.  8C,  23  p. 

Giorgi  a  Lecce,  C.  L'arte  cristiana  in  Terra 
d'Otranto  nel  primo  Millennio  dt\V  cm 
volgare.  (Kivisfa  Storica  Salentina.  1903. 
So.  2.) 


Goelcr  v.  Ravensburg,  Dr.  Friedrich  Frhr. 
Grundriß  der  Kunstgeschichte.  Ein  Hülfs- 
buch  f.  Studierende.  Mit  1 1  Tat  2.  verb. 
11.  verm.  Aull.  Bcarb.  v.  Prof.  Dr.  Max 
Schraid.  6.  Lfg.  (XV  u.  S.  401  — 563.) 
gr.  S*.  Berlin.  C.  Duncker,  1903.  M.  I.— . 

Goovaerts,  Leon.  Ecrivains,  artistes  et 
savants  de  l'ordre  de  Premontre.  Dic- 
tionnaire  bio-bibliographüpie ,  par  le 
Fr.  L.  (!.,  chanoine  regulier  de  l'abbaye 
d' Averbode.  Volume  II,  i«  et  2*  üvr. 
Bruxelles,  Societe  beige  de  librairie, 
1903.  In-S«,  p.  1  ä  192  ä  2  col.  par 
page.  a  fr.  4.—. 

Graevcnitz,  (I.  v.  Deutsche  in  Rom. 
Studien  u.  Skizzen  aus  1 1  Jahrhunderten. 
Mit  Titelbild,  99  Abbildgn.,  Romplänen 
und  Stadtansichten,  gr.  8".  XII,  307  S. 
Leipzig,  E.  A.  Seemann,  1902.  M.  8.—  ; 
geb.  M.  9.  — . 

Gram,  Johan.  Schets  eencr  Kuustgeschie- 
denis  (bouwkunst ,  beeldhouwkunst , 
schilderkunst  cn  toonkunst)  van  de  oud- 
heid  tot  in  onzc  dagen.  Nar  het  Hoogd. 
van  W.  Lübke  cn  andere  bronnen  bc- 
werkt.  8°.  16,  292  S.  met  mim  loohout- 
gravuren.  3c  druk.  Rotterdam,  D.  Bolle, 
f.  1.2$. 

Gudiol  y  Cunill,  Joseph.  Nocions  de  Ar- 
«|ueologia  sagrada-catalana,  por  J.  G.yC, 
Prcbere.  Vieh.  Impr.  de  la  Viuda  de  R. 
Anglada.  1902.  En  4.0,  7  hojas  sin  fol. 
y  047  pägs..  con  grabados.  8  y  9. 

Harbauer,  J.  Katalog  der  Mcrowinger 
Altertümer  von  Scbrctzheim  in  Bayer.- 
Schwaben.  2.  Teil.  Gymnas.-Programm, 
Dillingen.  8°.  S.  63— 98  mit  2  Taf.  u. 
Abb. 

Haupt,  A.  Die  Kurfürstin  Sophie  v.  Han- 
nover, von  Dr.  Herrn.  Schmidt.  Mit  e. 
Anhang:  Die  bildende  Kunst  in  Hannover 
zur  Zeit  der  Kurfürstin  Sophie,  von  Prof. 
Dr.  A.  Haupt.  (  =  Veröffentlichungen  zur 
Diedersäcbsischen  fieschichtc.  3.  Heft.) 
gr.  Su.  4S  S.  in.  1  Portr.  Hannover, 
M.  &  H.  Schaper,  1903.   M.  f.— . 

Hausschat/  älterer  Kunst.  13.  -19.  Heft. 
Wien,  r.esellsch.  f.  vervielfältig.  Kunst. 
Je  M.  3.—. 

Heil,  Gymn.-Oberlchr.  Dr.  Bernhard.  Die 
deutschen  Städte  und  Bürger  im  Mittel- 
alter. Aus  Natur  und  Geisteswelt. 
Sammlung  wissenschaftlich  -  gemeinver- 
ständl.  Darstellungen  aus  allen  Gebieten 
des  Wi-sens.  43.  Bdchn.)  8°.  VIII,  131  S. 
Leipzig,  B.  G.  Teubner,  1903.  M.  i.~ . 

Heinemann,  Dr.  Franz.  Tell-Ieonographic. 
Wilhelm  Teil  u.  sein  Apfelschuü  im  Lichte 
der  bild.  Kunst  e.  halben  Jahrtausends 
(15. — 20.  Jahrb.)  m.  Bcrücksicht.  der 
Wechselwirkg.  der    Teil -Poesie.    Mit  4 
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Kun-»thcilagen  u.  54 « )rig. -Reproduktionen. 
74  S.  gt.  40.  Luxem.  Geschw.  Dolcschal. 
Leipzig.  E.  Avcnarius,  1002.  M.  4.20. 
Heyne,  Hr.  Moriu.  Fünf  Hüchel  deutscher 
Hausaltcrtümer  von  den  ältesten  geschicht- 
lichen Zeiten  bis  zum  16.  Jahrb.  Ein 
Lehrbuch.  3.  Kd.  Körperpflege  u.  Klei- 
dung r>ei  den  Deutschen.  Mit  96  Ah- 
luldgn.  im  Text.  VII,  373  S.  gr.  8  . 
Leipzig.  S.  Hirzcl,  1903.  M.  12.  -;  geh. 
M.  15.—.  Inhalt:  I.  Körperpflege:  1.  Die 
auflere  Erscheinung.  2.  Sorge  für  die  Ge- 
sundheit.   Reinlichkeit  und  Zierlichkeit. 

1.  Krankheiten  u.  deren  I  leilung.  II.  Klei- 
dung: 1.  Die  Stoffe  und  ihre  Bereitung. 

2.  Die  einzelnen  Kleidungsstücke  u.  ihr 
Schnitt,  a.  Männliche  Kleidung,  h.  Weib- 
liche  Kleidung,  c.  Kleidung  der  Kinder. 
4.  Der  Schmuck.  Register. 

Hoffmann,  Reinh.  Das  Christusbild  in 
Kunst  und  Leben.  (Der  Beweis  des 
Glaubens,  1903.  September.) 
Hoppenot,  J.  Lc  crucidx  dans  l'histoirc 
ct  dans  Part,  dans  l'.ime  des  saints  et 
dans  notre  vie.  _;<-•  edition.  Braxelles, 
Desclce,  De  Brouwer  et  (*»•,  1902.  In-4  . 
HZ  P-  gravv.,  portr..  pll.  chromolitho- 
graphices  hors  texte,  fr.  10. — . 

Jacoby.  Gebet  und  Bild  in  frühchristlicher 
Zeit.  (Monatsschrift  für  Gottesdienst  und 
kirchliche  Kunst,  hrsg.  v.  Spitta  und 
f.  Smcnd,  S.  Jahrg.,  Nr.  8.) 

Jameson,  Anna  Browncll.  Legends  o|  the 
Madonna  as  Kepresented  in  the  Fine  Art». 
Ulust.  !2mo,  50S  p.  l'nit.  Library,  in. 

Jellinek,  Arthur  L.  Internationale  Biblio- 
graphie der  Kunstwissenschaft.  2.  Jahrg. 
1903.  4  Hefte,  (1.  Heft.  84  S.)  gr.  8*. 
Berlin,  B.  Behrs  Verl.   M.  15.— . 

Kanzler,  R.  Di  un  nuovo  eimitero  ano- 
nimo  sulla  via  Latina.  (Nuovo  Bullettino 
di  archeologia  cristiana,  IX,  1903,  S.  173.) 

Kaufmann,  Carl  Maria.  Ein  altchristliches 
Pompeji  in  der  libyschen  Wüste.  Die 
Nekropohs  der  »großen  Oase«.  Archä- 
ologische Skizze.  Mit  zahlreichen  Ah- 
bildgn.  und  Planen.  IV,  71  S.  gr.  8  . 
Mainz,  F.  Kirchheini,  1902.   M.  I.So. 

Keller,  Ludwig.  Die  Anfange  der  Re- 
naissance und  die  Kultgesellschaften  de- 
Humanismus im  13.  u.  14.  Jahrh.  (»Vor« 
träge  und  Aufsätze  aus  der  Comenius- 
GeselLchaft,  XI.  Jahrg.,  2.  Stück.)  gr.  8°. 
29  S.   Berlin,  Weidmann.  1903.   M.l. --. 

Kirche,  Die,  und  die  Synagoge.  (Der 
Kirchenschmuck  Scckau,,  1902,  S.  156.) 

Kirchner,  Josef.  Die  Darstellung  des  ersten 
Menschenpaarcs  in  der  bildenden  Kunst 
von  der  ältesten  Zeit  bis  auf  unsere  l  äge. 
XIV,  284  S.  in.  105  Abb.  Stuttgart, 
F.  Enke,  1903. 


Kirsch,  Prof.  J.  P.  Anzeiger  für  christliche 
Archäologie.  Nr.  IX:  1.  Römische  Kon- 
ferenzen für  christliche  Archäologie  (nach 
den  Berichten  des  Sekretärs  Dr.Marucchi); 
2.  Der  neue  »Dictionnaire  d'areheologic 
ebrenenne  et  de  liturgie« ;  3.  Ausgra- 
bungen und  Funde:  Koni,  Neapel.  Sizilien. 
Nordafrika,  Ägypten,  Jerusalem,  Klein- 
asien: 4.  Bibliographie  und  Zeitschriften- 
schau. —  Nr.  X:  I.  Römische  Konferenzen 
lur  christliche  Archäologie  (nach  den  Be- 
richten  des   Sekretärs   Dr.  Marucchi); 

2.  Ausgrabungen  und  Funde:  Rom,  Dal- 
matien,  Nordafrika;  3.  Bibliographie  und 
Zeitschriftenschau.     (Komische  <,)uartal- 
schrift,  XVII,  1903,  S.  85  u.  354.) 

Knackfuß,  H.,  Max  Gg.  Zimmermann  u. 
Waith.  Gensei.  Allgemeine  Kunstge- 
schichte. 14.11.  15.  (Schluß- )Abtg.  3.  Bd. 
Kunstgeschiclite  des  Barock,  Rokoko  u. 
der  Neuzeit.  Die  Kunst  im  Zeitalter  des 
Barockstils  v.  Z.  Die  moderne  Kunst 
seit  dem  Zeitalter  der  fran/<>s.  Revolution 
v.  G.  Mit  589  Orig.-Abbildgn.  (VI  11. 
S.  465—718.)  Lex.  8'.  Bielefeld,  Vel- 
hagen  \  Klasing,   1902-3.  Je  M.  2. — ; 

3.  Bd.:  M.  12.--;  vollständig  M.  30.— . 
Krauss,  In^'c  Das  Portrait  Dantes.  Inaug.- 

DtS».    I*.rlangen.    Sc.    55  S. 

Kuhn,  A.  Kunst-Geschichte.  31—  33.  Lfg. 
Einsied.,  Vcrl.-Anst.  Benziger,  a  M.2.  — . 

Kunstdenkniäler,  Berner.  Herausjjeg.  vom 
Kanton.  \'ercin  für  Forderung  des  histor. 
Museums  in  Bern,  vom  histor.  Verein 
des  Kanton>  Bern,  von  der  Bernischen 
Kunstgesellschaft,  vom  Bernischen  Inge- 
nieur- und  Architektenverein  und  vom 
Bernischen  kantonalen  Kun-tverein.  Bd  i. 
Lief.  1.  Bern,  K.  J.  Wy»s,  1902. 

Labanca,  B.  Gesü  Cristo  nelle  catacombe 
romane.  (Kivi-ta  d'Italia,  1902,  S.  966.) 

Lastcyric,  Robert  de.  Bibliographie  des 
travaux  historiquea  et  archOologique«.  pu- 
blies par  les  societes  savantes  de  la 
France,  dres^ce  sous  les  auspiecs  du 
ministere  de  l'instruction  publique  par 
K.  de  I..,  de  l'Institut.  T.  4.  2*  li\ raison 
(n°»  68130  ä  74806).  In-4  h  2*  col., 
|i.  201  a  400.  Paris,  Imp.  nationale; 
lib.  Lerottx.   1903.  fr.  4.—. 

Laurin,  C  G.  Konsthistoria.  Skolupplaga. 
8°.  398  S.  Stockholm,  P.  A.  Norstedt 
&  Soncr.    Kr.  5.  -. 

Leclercq,  H.  La  -cpulture  dans  l'atiti- 
ijuitc  chretienne.  (Revue  cath.  des  in- 
«titutions  et  du  droit,  1902.  S.  222,  332 
u.  542.) 

Lchner,  Ferd.  J,  Dcjiny  umem  näroda 
Ceskeho.  Dil  I.  Doba  romänska.  Sva- 
tek  1.  Architektur^,  ("äst  1.  Böhmische 
Kunstgeschichte.  I.Bd.  Romanische  Zeit. 
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Architektur.  Fol.  XI,  399  S.  Prag. 
«L'nic".  Kr.  1 1.60. 

Leisching,  Herrn.  Charakteristische  Kunst- 
(lenkmäler  der  «geschichtlichen  Stilarten 
Niedersachsens.  (1.  Hl.  auf  Karton.) 
qu.  gr.  40.  Hannover.  M.  \  H.  Schaper. 
1903.   M.  —.25. 

Löschhorn.  H.  Üfeseumsgänge.  Eine  Ein- 
führung in  Kunsthetrachtung  und  Kunst- 
geschichte. Mit  262  Abbildungen  im 
Text,  1  Titelbild  u.  1  Einschaltbild.  VI, 
268  S,  I.e\.  8°.  Bielefeld,  Velhagcn 
\  Klasing.    1903.  Geb.  M.  3.— . 

Loisne,  le  comte  de.  Portraits  inedits  de 
Philippe  Ie  Bon  et  d'Isabelle  de  Portugal, 
de  Charles  le  Temerairc  et  de  Margue- 
ritc  d'Vork;  par  M.  le  comte  de  L„ 
correspondant  du  ministere  de  l'in- 
struetion  publique.  In-8,  1 1  pages  et 
4  planches.  Paris,  Imprimerie  nationale. 
1903.  Estrait  du  Htilletin  archcologique 
(1901). 

Lorin,  I  .  La  Societe  archcologique  de 
Rambouillet  a  Senlis-e  et  .1  Dampierrc; 
par  F.  L.,  secretairc  de  la  Socicte.  In-8, 
122  pages  et  gravures.  Versailles,  inipri- 
merie  Aubert.  1001. 

Lübke,  Wilhelm.  Grundriß  der  Kunst- 
geschichte. 12.  Aufl.  63.— 08.  Taus.,  voll- 
ständig neu  bearb.  v.  Priv.-Doz.  Prof. 
Dr.  Max  Semrau.  III.  Die  Kunst  der 
Renaissance  in  Italien  und  im  Norden. 
Mit  5  färb.  Tab,  3  Hehogra\ .  u.  4S9  Ab- 
bildgn.  im  Text.  VI.  55S  S.  Lex.  8r. 
Stuttgart,  P.  NelT  Verl.,  1903.  Gel). 
M.  12 — ;  in  Lfgn.  zu  M.  —-SO. 

MacColl,  1).  S.  Nincteenth  Century  Art. 
With  1  Chaptcr  im  Body  Art  Objecto 
by  Sir  T.  (iibson-Carmichael.  L.  P.  ed. 
Kol.    Maclehosc.  105/. 

Macon,  Gustave.  Les  arts  dans  la  Maison 
de  Conde.  3e  partie.  Louis  Joseph, 
Prince  de  Conde.  (La  Revue  de  l'art 
ancien  et  moderne,   XII,   1902,   S.  66, 

'47  "70 
—  Les  Arts   dans  la  maison  de  Conde; 

par  G.  M.,  conservateur-adjoint  du  musee 
Conde.  In-4,  162  p,  avec  grav.  et  por- 
traits. Evreux.  imprim.  Herissey.  Paris, 
libr.  de  l'Art  ancien  et  moderne,  60, 
ruc  Taitbout.  1903. 

McLeod,  Addison.  The  [nfluence  of 
Dante  upon  the  Art  of  bis  Century. 
(The  Art  Journal,  1902,  S.  281.) 

Maeterlinck,  L.  Les  origines  de  notre  art 
national.  (  Annales  de  l'Acad.  roy.  d'ar- 
cheol.  de  Bclgiquc,  1902,  S.  220.1 

Martersteig,  Max.  Jahrbuch  der  bildenden 
Kunst  1903.  Unter  Mitwirkg.  von  Dr. 
Wold.  v.  Seidlit/  hrsg.  XI,  117  S.  und 
372  Sp.  m.  Ahbildgn.  u.  16  Kunstbei- 


lagen, gr.  4°.  Berlin,  Deutsche  Jahr- 
buch-Gcsellschhaft.    Geb.  M.  8.—. 

Martin,  Henry.  Notes  pour  un  »Corpus 
iconum«  du  nioyen  age.  In  faux  Por- 
trait de  Pctrarque;  Portraits  de  Jeanne, 
comtesse  d'Eu  et  de  Guinea  (131 1).  de 
la  bienheureuse  Jeanne  de  France  (vers 
l>oo),  de  Louise  de  Savoie,  de  Koche- 
fort et  de  Pierre  Kahri  (151 S) ;  par  H. 
M.,  membre  residant  de  la  Socicte  natio- 
nale des  antiquaircs  de  France.  In-8. 
31  p.  et  4  planches.  Nogent-le-Kotrou. 
imp.  Daupeley-«  iouverneur.  Paris.  1002. 
F.xtrait  des  Memoire*  de  la  Societe  natio- 
nale des  antiquaircs  de  France  (t.  61). 

Marucchi,  Ora/io.  Elements  d  archcologic 
chretienne.  T.  2:  Les  catacombes  ro- 
maines.  T.  3:  Basiliques  et  cglises  de 
Korne.  In-S°,  450  p.  \X\I\,  528  p., 
gravv.,  pll.  et  plans  hors  texte. 
Bruges,  Desclee,  De  Brouwer  et  Cie, 
1900  —  1902.  Kr.  6.  ;  Kr.  8.—.  In- 
halt: T.  II.  Introduction.  Les  tombeaux 
iles  inartyrs  dans  les  catacombes.  t.  Les 
eimeticres  de  Transtevcre.  2.  Les  cirne- 
tiercs  Cistibcrins.  3.  Les  eimeticres  Sub- 
urbicaires.  Index.  —  T.  III.  Introduction. 
Topographie    de    Kome   au  IV«  siede. 

1.  Les  basiliques  et  le  culte  chretien. 

2.  Uescription  «les  principalcs  cglises. 
Appcndice:  Catalogue  alphabctique  de 
toutes  les  cglises  de  Rome.] 

—  Le  catacombe  romane  secondo  gli  ultimi 
studi  e  le  piü  recenti  scoperte:  com- 
pendio  della  Koma  sotterranea,  con  molte 
pionte  parziali  dei  eimiteri  e  riprodu/ione 
dei  monumenti.  Koma,  Desclee,  Lc- 
febvre  e  C,  1903.  S«  flg.,  713  p.  e  I  tav. 

Meinander,  K.  K.   Den  Mcdcltida  konsten 

i  Kinland.   (Ateneum.  Nordisk  tiskrift  for 

konstutgifvare,  1903.  I,  S.  1.) 
Memoires  de  la  Socicte  aeademique  d'ar- 

eheologie,  sciences  et  arts  du  departe- 

ment  de  lOisc.   T.  18.   Deuxicme  partie. 

In-8,  p.  249  a  4SS,  avec  grav.  et  plans. 

Beauvais.    im]»r.  Avonde   et  Bachelier. 

1002. 

—  de  la  Socicte  archcologique  de  Ram- 
bouillet. Proccs-verbaux  des  rcunions  de 
Dampierrc,  de  Montfort-l'Amaury  et  de 
Montlhery-Marcoussis  pendant  les  annecs 
1900  et  1901,  et  Notices  diverses.  T.  15. 
In-8,  406  p.  et  grav  ures.  Versailles,  impr. 
Aubert.  1901. 

—  de  la  Societe  d'archcologic  lonaine  et 
du  Musee  hiftorique  lorrain.  T.  52  <4n 
serie.  2 L  volume).  In-8,  4S7  pages  et 
28  planches.  Nancy,  imprim.  Crcpin- 
Leblond;  Palais  Ducal.  1902. 

—  de  la  Socicte  des  antiquaires  de  la  Mo- 
rinic.    T.  27.    11901-1902.)    In-8.  VIII. 
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492  i>.  Saint  Omer,  impr.  d'Homont; 
libr.  Jeanjean;  5,  nie  Caventou.  1902. 
Memoire*  de  la  Societe  historio,ue  et  archco- 
logique  de  l'arrondisscment  de  Pontoise 
et  du  Vexin.  T.  24.  ln-S,  96  p.  Pon- 
toise, irap.  Paris;  3.  rue  des  Moineatix. 
1902. 

—  de  la  Societe  nationale  des  antiquaire* 
de  France.  7C  Serie.  T.  1".  rn-8,  204 
pages  et  19  planches.  Nogent-le-Rotrou, 
imp.  Daupeley- Gouverneur.  Paris,  li- 
brairie  Klincksieck.  1902.    Kr.  S.  . 

Merson,  Luc-Olivicr.  l.a  Societe  de  »l.'Art 
sacre«.  (i.'Ami  des  monuments,  XVII. 
1903.  S.  7.1 

Meyer,  Wilhelm.  Die  Entartung  des 
Christuszeichens.  (Die  Denkmalpflege. 
V,  1903,  S.  122.) 

Wie  ist  die  Auferstehung  Chri-ti  dar- 
gestellt worden:  (Nachrichten  von  der 
Kgl.  ( iescllschaft  d.  Wissenschaften  zu 
Güttingen.  Phil. -bist.  Klasse,  1903,  S.  230. 1 

Mitteilungen  der  Altcrtums-Kominission  f. 
Westfalen.  3.  Heft  gr.  S".  VIII,  131  S. 
D«  Abbildgn.  11.  21  laf.  Münster,  Aschen- 
dortT,  1903.    M.  10.  . 

Moller,  Ernst  von.  Strauß  und  Kranich 
als  Attribute  der  Gerechtigkeit.  (Zeit- 
schrift f.  christl.  Kim-t,  XVI,   1903'.  Sp. 

Monceaux,  Paul.  Enquete  sur  1'cpigTaphic 
chretiennc  d'Afriqtte.  In-8,  32  p.  avee 
lig.  Angers,  impr.  Hurdin  et  (•'.  Paris, 
lib.  Leroux.  1903.  [Kxtrnit  de  la  Revue 
archeologiijue. 

Mu«ee,  Le,  d'art.  Galerie  des  cbefs-d'u-uvre 
et  Precis  de  l'bistoire  de  I'art  depuis  les 
origines  justpi'au  NIX«  siccle.  Ouvragc 
public  sous  Ja  direction  de  M.  Eugene 
Müntz,  de  1  Institut.  In-a  ä  2  col.,  272 
[>ages  avec  900  gravures,  dont  30  plan- 
ches hors  texte.  Paris,  impriin.  et  libr. 
Earotissc. 

Neumann,  C.  Byzantinische  Kultur  und 
Renaissancekultur.  1 1  Kalorische  Zeit- 
schrift, N.  F.,  55,  2.) 

Nielsen,  Chr(istian)  V(ilhelm).  Lovebillc- 
det  i  den  kristelige  Kunst.  43  S.  in.  60 
Afb.    Kjobenhavn,  G.  E.  C.  Gad,  1903. 

Nolhac,  Pierre  de.  Louis  XV  et  Mmc  de 
Pompadour.  In-4,  211  p.  Illustrations 
«i'apies  des  documents  contemporain^. 
Paris,  iinprim.-cdit.  Manzi,  foyant  et  O. 

Notes  ob  Picturc^  and  Works  oi  Art  in 
Italy  made  by  an  Anonymous  Wnter  in 
the  Sixtcentb  C  entury.  Translated  by 
Paolo  Mussi.  Edit.  by  George  C.  William- 
son.    8vo,  162  p.    G.  Hell.  7/6. 

Oechelhaeuser,  Kekt.  Hofr.  Prof.  Dr. 
Adolf  v.   Der  kunstgeschichtliche  Unter- 


richt an  den  deutschen  I  lochschulen. 
Rektoratsrede.  33  S.  Lex.  8°.  Karls- 
ruhe, G.  Urämische  Hofbuchdr..  1902. 
M.  —.80. 

Ottenthai,  E.  v.,  und  Oswald  Redlich. 
Archiv-Kerichtc  aus  Tirol.  Mittei- 
lungen der  3.  (Archiv- (Sektion  der  K. 
K.  Zentral-Konnnission  zur  Erforschung 
u.  Erhaltung  der  Kunst-  u.  historischen 
Denkmale.  3.  Bd.)  gr.  8*.  (S.  385  bis 
312).  Wien,  W.  Braumuller,  iw — 03. 
M.  4.  . 

Pallmann,  H.  Goethes  Beziehungen  zu 
Kunst  und  Wissenschaft  in  Bayern  und 
hesonders  zu  König  Ludwig  1.  (Jahr- 
Imch  des  Freien  Deutsrhen  Hochstifts, 
Frankfurt  a.  M.,  1902.) 

Peladan.  Les  secrets  corporatifs  des  au- 
rHennes  raaitrises.  (Revue  bleue,  10  jan- 
\ier  1903.) 

Pcrinelle,  < ;.  Louis  XI.  bienfaiteur  de- 
egli^es  de  Rome.  (Melanges  d'archeo- 
logie  et  d'histoire,  XXIII,  1903,  S.  131.» 

Piccolomini,  Paolo.  Due  tlocumenti  per 
l.i  ^tona  «lell'arte  seacse.  Siena,  tip  *sor- 
domuti  di  L.  Lazzeri,  1903,  S\  12  p. 

Pied,  E.  Ilistoire  des  «  orporations  d'arts 
et  nietiers  de  la  ville  de  Nantes.  (Bulle- 
tin de  la  Societe  arehcologique  de  Nantes, 
1902,  t.  XI.III.  1 tr  sein.,  S.  67.) 

I'roccs-vcrbaux  «le  la  Commune  generale 
des  aris  de  peinture,  sculpture,  architec- 
ture  et  gravure  (18  juillet  1793-tridi  de 
la  premierc  decade  du  deuxieme  mois 
de  l  au  II)  et  de  la  Societe  populaire  et 
republicainc  des  arts  (3  nivöse  an  II- 
28  florcal  an  III),  publies  intcgralement 
pour  la  premierc  fois,  avec  une  intro- 
duetion  et  des  notes,  par  I  lenrv  L.ipauze. 
<irand  in-8,  LXXVIU,  540  p.  Paris, 
iuprim.  nationale;  libr.  Bullös.  1903. 
Fr.  15.—. 

Pudor,  Dr.  Die  bildende  Kunst  111  Dane- 
mark. (Monatsberichte  Uber  Kunst-  und 
Kunstwissenschaft,  hrsg.  v.  II.  Helbing, 
III,  1903,  S.  175.) 

Rampolla  del  Tindaro,  Card.  .Mariane».  Di 
un  catalogo  cimiteriale  romano.  (Atti 
del  ("ongresso  internationale  d'archeo- 
logia  »ristian.i  in  Roma  1900,  Roma 
1903  ,  S.  85.) 

Reinach,  Salomon.  M.  Strzygowski  et  la 
•question  byzantinc«.  (Revue  archco- 
logi«|ue.  Serie  4,  t.  2,  IO03,  S.  318.) 

Reiter.  Aus  dei  Welt  der  Heiligen:  Der 
hl.  Achatius;  der  hl.  Candidus;  die  hel- 
ligen Siebenschläfer;  die  sieben  Ge- 
schwister; S.  German;  S.  Colomann;  S. 
Vitalis;  S.  Oswald;  S.  Gangolf.  (Diö- 
zesiuiarchiv  von  Schwaben,  XXI,  i<)<>3, 
S.  35  u.  167.; 
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Riegl,  Alois.  <  )strümische  Reiträgc.  (Bei- 
träge zur  Kunstgeschichte,  F.  WickholT 
gewidmet,  1903,  S.  1.) 

Rogers,  C.  F.  Baptism  and  Christian 
arehaeologv .  (=  Studia  biblica  et  eccle- 
siastica,  Vol.  5,  P.  4.)  8-.  S.  239  361. 
Oxford,  Clarendon  Pr.,  1903.  46. 

Romualdi,  Alfredo.  Programma  di  una 
bibliografia  storia  dell'  arte  italiane. 
(L'Arte,  VI,  1903.  S.  60.) 

Saitschick,  Robert.  Menschen  und  Kunst 
der  italienischen  Renaissance.  X,  569  S. 
8«.  Berlin,  K.  Hofmann  \  Co.,  1003. 
M.  12.—  ;  geb.  M.  14.—. 

Scatassa,  Ercole.  Maestri  lombardi  nel 
Ducato  di  Crbino.  (Kassegna  d'arte,  III, 
1903,  S.  10. 1 

Schiedermair,  Ludwig.  Kün>tlerische  Be- 
strebungen am  Hofe  des  Kurfürsten  Ferdi- 
nand Maria  von  Bayern.  Inaug.- I >is-. 
Erlangen.   8\   68  S. 

Schlosser,  Julius  von.  Randglossen  zu  einer 
Stelle  Montaignes.  (Beitrage  zur  Kunst- 
geschichte, F.  Wickhoff  gewidmet,  1903, 
S.  172.) 

-  Zur  Kenntnis  der  künstlerischen  Über- 
lieferung im  spaten  Mittelalter.  Dclcn- 
sorium  inviolatae  virginitatis  b.  Mariae 
V.  Vademecum  e.  fahr.  Malergesellen. 
Giustos  Augustinuskapelle  u.  das  Lehr- 
gedicht des  Bartolom mco  de'  Bartoli  v. 
Bologna.  (  Jahrbuch  der  kunsthisto- 
rischen Sammlungen  des  allerhöchsten 
Kaiserhauses,  23.  Bd.  5.  Heft.)  Fol. 
(S.  279—  33S.)  Mit  14  Taf.  u.  19  Tcxt- 
illustr.  Wien  u.  Prag,  F.  Tempskv;  Leip- 
zig, G.  Frevtag,  1903.   M.  24. — . 

Schmid,  Prof.  Dr.  Max.  Kunstgeschichte, 
nebst  Geschichte  der  Musik  und  Oper 
v.  Dr.  Cl.  Sherwood.  15.-17.  Heft. 
(—  Hausschatz  des  Wissens,  274.,  2S0. 
u.  2S1.  Heft.)  gr.  8°.  (S.  345  -656  m. 
1  Taf.)  Neudamm,  ].  Neumann,  1002-v 
ä  M.  —.50. 

Schmitz,  VV.  Beschäftigung  in  den  Klc-tern 
beim  ausgehenden  Mittelalter.  (Historisch- 
politische  Blätter,  131,  7,  8  u.  10.) 

Schöne,  Prof.  Alfred.  Über  die  beiden 
Renaissancebewegungen  des  15.  u.  iS. 
Jahrhunderts.  Rede.  gr.  8°.  24  S.  Kiel, 
I.ipsiusiV Tischer  in  Komm.,  1903.  M.  1.-  . 

Schubring,  Paul.   Ostern  in  der  italieni- 
schen Kunst.    (Die  Woche,   5.  Jahrg.,  ' 
1903,  Nr.  15.) 

Schultz,  Prof.  Dr.  Alwin.  Das  häusliche 
Leben  der  europäischen  Kulturvolker  vom 
Mittelalter  bis  zur  2.  Hälfte  des  XVIII. 
Jahrh.  (Handbuch  der  mittelalterl.  u. 
neueren  Geschichte.  Hrsg.  von  Proff. 
G.  v.  Bclow  u.  F.  Meinecke.  Abtig.  IV: 
Hilfswissenschaften  u.  Altertümer.)  VIII, 


432  S.  m.  Abbildgn.  gr.  8°.  München, 
R.  Oldenbourg,  1903.  M.  9. — ;  geb. 
M.  10.50.  [Inhalt:  1.  Die  Wohnung.  2. 
Die  Familie.  3.  Die  Kleidung.  4.  Essen 
und  Trinken.  5.  Beschäftigung  u.  Unter- 
haltung. 6.  Tod  u.  Begräbnis, ; 

Schultz,  Prof.  Dr.  Alwin.  Die  Straßen  der 
Städte  im  Mittelalter.  (  Allgemeine  Zei- 
tung, München  1903,  Beilage  Nr.  139.) 

Schumacher.  Dscherasch.  —  Das  alte 
« lerasa,  mit  Beschreibung  der  christlichen 
Denkmäler.  (Zeitschrift  des  deutschen 
Palästinavereins,  1902,  S.  109.) 

Seemanns  Wandbilder.  (2.  Folge.)  Meister- 
werke der  bild.  Kunst,  Baukunst,  Bild- 
nerei,  Malerei  in  200  Wandbildern. 
17.  Lfg.  10  Taf.  Je  60V  80  cm  Licbtdr. 
Leipzig.  E.  A.Seemann,  1903.  M.  15. — ; 
auf  Pappe  u.  lackiert  M.  25. — ;  einzelne 
Taf.  M.  3.  — . 

Seidel,  Paul.  Die  Darstellungen  des  Grollen 
Kurfürsten  gemeinsam  mit  seiner  ersten 
Gemahlin  Louise  Henriette.  (Ilohen- 
zollern-Jahrbuch,  VII,  1903,  S.  66.) 

Simonsfeld,  II.  Einige  kunst«  lt.  literatur- 
geschichtliche Funde.  (Sitzungsberichte 
der  philos.-philol.  und  der  histor.  C lasse 
der  k.  bayer.  Akad.  d.  Wi>s.  zu  München. 

1902,  Heft  4.) 

— ■  Einige  kunst-  und  literaturgeschichtliche 
Funde.  Aus:  »Sitzungsber.  d.  bayer. 
Akad.  d.  Wiss.«]  (S.  5*1—568  m.  I  T«f.) 
gr.  8°.  München,  t  i.  Franz'  Verl.  in  Komm., 

1903.  M.  — .60. 

Slnding,  Olav.  Mariae  Tod  und  Himmel- 
fahrt. Ein  Beitrag  zur  Kenntnis  der  früh- 
mittelalterlichen Denkmäler.  Hrsg.  mit  e. 
Beitrag  v.  »Benneches  Stiftelse«,  gr.  Sc. 
X.  134  S.  m.  2  Taf.  Christiania,  Steen- 
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par  1.  Van.  S.,  C.  R.  de  I'abbaye  de  Ton- 
gerloo.  II.  A'bre  gencalogUpje  de  l'ordre 
de  Premontrc.  ( iand ,  imprimerie  Eug. 
Vandcr  Haeghen ,  1895.  In-SD,  p.  37 
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—  Holzkirchen  in  Deutschland.  (Zeitschrift 
f.  Christi.  Kunst,  XVI,  1903,  Sp.  49.) 

Bellucci,  Alessandro.  N'otizie  di  arehitetti 
lombardi  a  Kieti  nel  Secolo  XV  (1439 
bis  1458).  (Kassegria  d'arte,  III,  1903. 
S.  bh.) 

Beltrami,  l.uca.  Bramantc  e  la  ponticclla 
di  Lodovico  il  Moro  nel  castello  di 
Milano.    Milano,  tip.  I .  Allegretti,  1003, 

4r'  ßg.  37  p. 

—  La  cappella  Camuzio  nella  Chiesa  di 
S.  Maria  degli  Angeli  in  Lugano.  (Bollet- 
tinostorico  della  Sviz/era  italiana,  Anno  25, 
1903.  No.  13.) 

—  La  cappella  Camuzio  nella  Chiesa  degli 
Angeli  a  Lugano.  (Corriere  del  Ticino, 
Lugano  23  Marzio  1903.) 

—  La  Dliova  chiesa  di  Verderio  Superiore. 
Milano,  tip.  M.  Bassani  e  C,  1902,  S\ 
31]«.    5  tav.  e  1  ritr. 
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Bcltrami,  Luca.  Per  la  definitiva  siste- 
mazione  della  Loggia  di  Brescia:  rcla- 
zione  della  commissione  nominata  dal 
ministro  N.  Nasi  colla  nota  28  novembre 

1902.  Milano,  tip.  L .  AllegTetti,  1903,  8°, 

'  ^  p- 

—  L"n'  opera  di  Bramante  da  LTrl>ino. 
(Marzocco,  31  maggio  1903.) 

Benöit,  Francois.  I.'art  des  j.irdins.  (La 
Kevnc  tle  l'art  aneien  et  moderne,  XIV, 

1903,  S.  233  11.  304.) 

Bergmans,  Paul.  Lc  Petit  Chateau  d'EmalK 
<  lnventaire  archeologique  de  Gand,  1002, 
fasc.  27.» 

Bernich,  Kttore.  I .'arte  in  Puglia.  La 
rupola  del  Duomo  di  Bari.  (Xapoli 
nobilissima,  XII,  1903,  S.  102.) 

La  chiesa  e  il  campauile  del  Santo 
Sepolcro  di  Harletta.  (Mattino,  12  feb- 
liraio  1903.) 

—  Leon  ßattista  Alberti  e  1'  arco  trionfale 
di  Alfonso  d'Aragona  in  Xapoli.  (Napoli 
nobilissima.  XII,  1903,  S.  114  u.  131.) 

Berth,  Otto.  Das  Bergsehlofl  Ulrichstein. 
(Die  Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  14.) 

Bethune.  J.  B.  baron,  et  A.  Van  Werveke. 
Het  Godshuis  van  Sint-Jan  en  Sint- 
Pauwel  te  Gent,  bijgenaajud  de  I.euge- 
meete.    Oorkonden.    Gent,   Ad.  Hoste, 

1902.  In-8",  XVI.  232  p.  I  itgave  der 
Maatsehappij  der  Vlaamsche  Bibliophilen, 
4^-  rceks.  n*  13. 

Beylie,  L.  de.  L'Habitation  by/.antine. 
kechcrehes  sur  Tarchitecture  civile  des 
By/antins  et  son  influence  en  Klimpe; 
par  le  geltend  I..  de  B.  I11-4,  XV,  220 
pages  avec  grav.  et  planches  en  eoul. 
et  en  noir,  et  Supplement  (les  Ancienncs 
Maisons  de  Constantinoplc),  X.  29  pages. 
Grenoble,  impr.  Allier  freres;  libr.  Falque  ; 
et  Permi.    Paris,  libr.  Leroux.     1002  ä 

1903.  | Inhalt:  Preface.  Avant-propos. 
1.  L'habitation  romainc  jusqn'aux  pre- 
mieres  annees  du  IV«  siecle.  2.  L'habi- 
tation byzantine  du  I\'c  siecle  aux  pre- 
mieres  annees  du  \'Ie  siecle.  3.  Byzanee  , 
et  l'habitation  byzantine  du  VI«  au  XV ■ 
siecle.  4.  Les  Palais  hyzantins  en  dehors 
de  la  Grece.  >.  La  decoration  et  le 
mobilier.  Conclusion.| 

Bilson,  John.  The  beginnings  of  gotic 
architecture:  Norman  Vauhing  in  Fng- 
land.  (Journal  of  the  Roy.  Institute  of 
British  Architects,  1903,  S.  19.) 

Blanchet,  Adrien.  LcChätcau  de  Montaner; 
par  A.  B.,  bibliotbccaire  Ivonoraire  de  la 
Bibliothequc  nationale,  inspecteur  divi- 
sionnairc  de  la  Societc  francaise  d'ar- 
chcologie.  In-S,  13  p.  avec  grav.  et 
planches.  Caen,  impr.  et  librairie  De- 
Icsques.  1903. 


Blomfleld,  Reginald.  Byzantium  or  Ra- 
venna?  (The  Quarterly  Review,  197. 
Nr.  394,  April  1903,  S.  409.) 

Blomstedt,  Yrjtf,  und  Vict.  Sucksdorflf. 

Architekten.  Karelische  Gebäude  u.  or- 
namentale Formen  aus  Zentral-Russisch- 
Karelien.  Erläuternder  Text  von  Vrjo 
Blomstedt.  Mit  90  ganzseit.  u.  120  Text- 
bildem.  (Hrsg.  v.  der  Cum.  Altertums- 
gescllschaft.)  VI,  196  S.  gr.  40.  Hclsing- 
fors,  1902.  Leipzig,  K.  F.  Köhler  in 
Komm.    M.  25.  — . 

Bloom,  J.  Harvey.  Shakespcare's  C.hurch, 
otherwise  the  Collegiate  C.hurch  of  the 
Holy  Trinity  of  Stratford-upon-Avon.  An 
Arciiitectural  and  Keclesiastical  History 
of  the  Fabric  and  its  Ornaments.  Illu- 
strated  by  L.  C.  Keighley-Peach.  Cr.  8vo, 
XIV,  292p.    T.  Fisher  L'nwin.   7  6. 

Blumer,  L.  Yieillcs  maisons  a  Guebwillcr. 
(Revue   alsaciennc    illustree,  decembre 

1902.  ) 

Bonavenia,  G.  Di  un  manoscritto  inedito 
del  P.  G.  Marchi  intomo  all'  architettura 
di  Roma  cristiana  fuor  de'  sacri  eimiteri. 
(Atti  del  Congresso  internazionale  d'ar- 
chcologia  cristiana  in  Roma  1900.  Roma 
[1903],  S.  123.) 

Boni,  sac.  Giuseppe.  La  cappella  di  s. 
Contardo  nella  chiesa  di  Broni.  Pavia, 
tip.  f.lli  Fusi,  1902,  Sc,  ibp. 

Bordes,  J.,  et  L.  Nolibos.  La  Chapdle 
du  gnind  seminaire  d'Aire-sur-l'Adour. 
Notice  historique  et  descriptive;  par  MM. 
J.  B.  et  L'.  N.,  clercs  minores.  In-S. 
47  P-  et  grav.  Aire-sur-Adour,  impr. 
Saint-Vincent-de-Paul.  1902. 

Bosseboeuf,  L.  Le  Chäteau  de  Verebt,  son 
histoire  et  ses  souvenirs;  par  L.  B„  Pre- 
sident honoraire  de  la  Societc  archco- 
logique  de  Touraine.  Grand  in-8.  XVI, 
576  pages  avec  255  gravures.  Tours, 
Imprimerie  tourangelle.  1903. 
<  >iron-lc-Chateau  et  la  collegiale  (Histoire 
et  Archäologie);  par  L.  A.  B.,  president 
de  la  Societc  archeologique  de  Touraine. 
2«  edition.  In-8,  64  pages.  Poiticr>. 
impr.  M.  Bousrc/.  Tours,  librairie  L. 
Bousrez. 

Sur  Tcglise  abbatiale  de  Marmoutier. 
( Bulletin  de  la  Societe  archeologique  de 
Touraine,  t.  XIII,  iqoi—  02.  Tours  190V 
S.  28.) 

Bouillet,  A.  Les  Kglises  paroissialcs  de 
Paris  (monographics  illustrees);  par  M. 
Tabbc  A.  B.  2  fascicules  in-8  de  Ibp. 
chacun,  avec  grav.  en  couleurs.  N°  12: 
Saint-Mcdard ;  Saint-Jaequcs-du-Haut-Pa«; 
n°  13:  Saint-Kustache.  Lyon,  imp.  et 
lib.  Vitte.    Paris,  üb.  de  la  menie  maison. 

1903.  a  fr.  1.—. 
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Brantzky,   Archit.   Kran/.  Reise-Skizzen. 
2.  Aufl.    100  Taf.  m.  VI  S.  Text.   gr.  4«.  j 
Berlin.  1902.    Leipzig,  Baumgärtner.  In 
Mappe  M.  20.  —  . 
Broche,  Lüden.    La  Date  de  la  cbapcllc 
de  l'cveche  de  Laon;  par  L.  B.,  archi- 
viste  palcographe.    In-8,  14  p.  avec  (ig. 
L-t  planches.   Caen,  inip.  et  lib.  Deles-  1 
•jucs.    1903.    ^Extrait  du  Bulletin  monu- 
mental (1902).^ 
Bruck,  Robert.    Ein  Beitrag  zur  Bauge- 
schichtc  des  Domes  zu  Meißen.  (Dresdner 
Anzeiger.  1903,  Nr.  234,  S.  4-) 
—  Schloß  Moritzburg.  (Dresdner  Anzeiger, 
Sonntagsbeilage,  1903,  Nr.  26  f.,  S.  121 
u.  123.) 

Brau  1  Ks.   Cathedrale  de  Bordeaux.  (Revue  ' 
philomathicpie  de  Bordeaux,  1903.) 

Brykczynski,  A.  I-n  restauration  de  la 
cathedrale  de  Plock.  (Revue  de  Part 
chretien,  4t  seric,  11)03,  S.  137.) 

Bucchi,  can.  <  Jennaro.  Santa  Sofia  111 
Costantinopoli  .  Firen/e.  tip.  Domcni- 
cana,  1903.  S^,  39  p.  e  4  tav,  Inhalt: 
1.  In  vista  di  S.  Sotia;  Giustiniano,  II 
Nazianzieno,  II  Crisostomo.  2.  II  pro- 
giamma  della  visita  di  Costantinopoli; 
l'ippodroino  e  i  >uoi  monumenti;  Costan- 
tino  edifiea  S.  Solia;  due  incendi  la 
distruggono.  3.  II  tempio  di  Giustiniano. 
4.  Gl'imperatori  greci  e  i  patriarchi  di 
Costantinopoli;  l'impero  latino.  5.  Kini» 
imperii;  Maomerto.  b.  II  piu  .dolce 
ricordo.] 

Buch,  August  Emil.  Beitrage  zur  <  «.-schichte 
der  Hühenburgen  und  Schlosser  in  Cber- 
etsch.  Bd.  i:  Eppaner  Hühenburgen  und 
Schlosser  und  Begebenheiten  um  und  in 
Eppan  aus  der  Geschichte  Tirols.  8°.  , 
147  S.  m.  13  III.  Boxen,  Buchb,  »Tyrolia«, 
1903.  M.  1.75. 

Budinich,  (  ornelio.  L'Arte  italiana  nell' 
arehitettura  dcl  rinaseimento  in  Krancia. 
(Rassegna  bibliogratica  dell'  arte  italiana, 
VI,  1903,  S.  45  ) 

Calzini,  E.  La  chiesa  di  S.  Angelo  in 
Montespino.  (Rassegna  bibliogralica  dell' 
arte  italiana,  VI,  1903,  S.  107.) 

Cannizzaro,  M.  E.  l.'antica  chiesa  di  S. 
Saba  suir  Aventino.  (Attt  del  Congresso 
intemozionale  d'archeologia  cristiana  in 
Roma  1900,  Roma  [1903  ,  S.  241.) 

Capelle,  Edouard.  L'Abbaye  de  Kontfroide. 
In-4,  32  pages  avec  grav.  et  planches. 
Toulouse,  imprim.  et  librairie  Privat.  1903. 
Evtrait   de  la  Vie  du  Pere  Jean,  abbe 
de  Kontfroide.  | 

Castaldi,  Giuseppe.     II  Pahuzo  di  Giulio 
de  Scorciatis.    (Napoli  nobilissima,  XII,  , 
1903,  S.  180.) 

Castelltni,  Pietro.    Monumentale  basilica 


tlei  Kieschi  a  San  Sajvatorc  di  Lavagna: 
cenni  storici.  Gcnova,  tip.  della  Giovcntii, 
1902,  l6ü  flg.,  54  p.  e  I  tav. 

Castello,  Giovanni  Paterno.  Castelli  nor- 
manni  nella  provineia  di  CaUnia:  Patcrnö 
e  Motta  San!'  Anastasia.  (Emporium. 
XVII,  No.  100,  S.  309.) 

Caviglia,  Maggiore  Enrico.  Ancora  della 
Roccella  del  Vescovo  di  Squillace.  (Ras- 
segna d'arte,  III,  1903,  S.  189) 

—  La  Roccella  del  Vescovo  di  Squillace. 
(Rassegna  d'arte,  III,  1903,  S.  31.) 

Ccci,  Giuseppe.  Gli  artisti  che  lavorarono 
per  la  »Croce  di  Lucca«.  (Napoli  nobi- 
lissima,  XII,  1003,  S.  145.) 

Ccdillo,  Condc  de.  Ex-hospital  de  Santa 
Cruz,  dicho  de  Mcndoza,  en  Toledo. 
(Boletin  de  la  Real  Acadcmia  de  la  Histo- 
ria,  T.  XI. I,  Cuad.  VI,  Dicembre  1002.) 

Chappe,  J.  Eglixe  et  I  omheau  de  Saint- 
Pavin.     (Rev.  hist.  et  arch.  du  Maine, 

1902,  t.  LH,  S.  1.) 

t  harrier.  Porte  de  Dumme.  (Bulletin 
Soe.  hi>t.  et  arch.  du  Pcrigord,  1902. 

s.  301.) 

(  hurch,  The,  of  Norbury,  Derby, Iure.  (The 

Builder,  1903.  Januarv  to  June.  S.  303.) 
-.  The.  of  St.  Man  ,  Odiham,  Hanl-..  (The 

Builder,  1903,  July  to  December,  S.  59.) 
Chevallier,  Emile.  L'eglise  de  I.cry  (Eure). 

(Bulletin  monumental,  1903.  S.  64.) 
I/Kglise  de   l.ery  (Eure);  pal  I".  Ch., 

vieaire  au  Pont-de-I'.\rche.    In-8,  22  p. 

et  grav.  Caen,  imp.  et  lib.  Dclcsque». 

1903.  Extrait  du  Bulletin  monumental. 
Ciderström,  Rudolf.   EM  observandtun  \<-> 

medeltidn  kyrkor.  (Atcneum,  Nordisk 
tid-krift  for'  kon»tuntgifvarc,  1003.  1. 
s-  33-; 

(Taussc.  Gustave.  I.es  San  Gallo,  archi- 
tectes.  peintres,  sculpteurs.  mcdailleur* 
(XV«  et  XVI«  siecles);  par  (l.  C.,  archi- 
tecte.  membre  des  Academies  royales 
des  beaux-arts  de  Rome  (Saint-Luc)  et 
de  Klorence.  T.  3  :  Klorence  et  les  der- 
niers  San  Gallo.  Grand  in-8,  421p.  avec 
grav.  Chattie»,  imp.  Durand.  Paris,  lib. 
LetOUX.  1902.  Inhalt:  i.  Intruduction. 
Klorence  au  XV  le  siede:  La  ville,  la  so- 
ciete.  les  artiste-.  2.  Les  demiers  San 
Gallo:  Bastiano  da  San  Gallo,  dit  »Ari- 
stotile«,  architecte,  peintre,  et  deeorateur. 
14S1  — 1551.  Giovanni  Francesco  dn 
San  Gallo,  architecte,  1482  1530.  Kran- 
cesco  da  San  Gallo  dit  »il  Margotta«, 
architecte,  sculpteur  et  inedailleur.  1494 
>  1 37°-  .>•  Medaille-.  4.  Dessins. 
Giovanni  Battista  da  San  (iallo  dit  »ü 
(iobbo«,  architecte,  1496 — 1552.  Con- 
clusion.  Appendice.] 

Giemen,  Paul.    Di'-  H0benstaufenpl.1I/  zu 
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Kaiserswerth.  (Die  Denkmalpflege,  V, 
1903,  S.  u$.) 

Clinch,  C.  Ohl  English  Churehes  :  their 
Arcliitectuic.  Furniturc,  Decoration,  Mo- 
numents \c.  2iul  ed.  Cr.  Svo,  }I2  p. 
L.  L".  Gill.  0/0. 

Cloquet,  L.  Cathedrale  catholique  de 
Westin  inster.  (Revue  de  Part  chretien, 
4«"  se>ie,  XIV.  1903,  S,  58.) 

I.e  degagement  des  anciens  ediiiees. 
(Revue  de  l'art  chretien,  4''  sene,  XIV, 
1903,  s.  231.) 

Ruine-,  de  l'ahbaye  d'Auhie.  (Revue  «le 
l'art  chretien,  4"  serie.  XIV,  1903,  ^.310.) 

Colliard,  Claudius.  Kghse  de  Bcllaiguc. 
(Kcvue  d'Auvcrgnc.  1002.  S.  344.) 

Colonna,  Aurclio.  La  badia  di  (Irotta- 
lerrata.    (Secolo  XX,  maggio  1903.) 

Comte,  E.  Abbaye  de  Chaftre».  (Soc. 
bist,  et  archeol.  du  l'crigord,  1903,  S.  69.) 

Corbier,  le  baron  I..  de.  Chateau  de  Mon- 
taigut-le-Blanc.  (Mein.  Soc.  sc.  nat.  et 
archeol.  de  la  Creuse,  I902,  S.  391.» 

Correvon,  II.  I,e  chateau  d A  verdon.  (I.e 
l.ien  Vaudois,  Genese,  25  fevr.  1903.) 

Corroyer.F.duu  ird.  I  ,'architecture gothique ; 
]>ar  E.  C,  de  1' Institut,  architecte  du 
gom  ernement.  Kouvcllc  edition.  Petit 
in-8,  382  p.  avec  grav.  Paris,  Impr.  et 
Libr.  rcunics;  lib.  Picard  et  Kaan.  1903. 
Bibliothequc  de  l'cnscignement  des  bc- 
aux-arts.] 

C*  S.  P.  L'abbaye  de  Tongerloo.  (Hiblio- 
thequc Norbertine,  1902,  S.  273.) 

Deininger,  Johann.  Die  St.  Adalari-Kirche 
im  Pillerseethale.  (Mitteilungen  der  K. 
K.  Zentral-Kommission,  N.  F.,  XXVIII, 

1902,  S.  72.1 

Dclabarre,  Ed.  La  restauration  de  l'cs- 
calier  du  Palais  de  Justice  de  Rouen. 
(La  Revue  de  l'art  ancien  et  moderne. 
XIII,  1903,  S.  395.1 

Dclaborde,  II.-Francois.  l.es  Hätiments 
successivement  occupes  par  le  Tresor 
des  «  hartes.  In-8,  18  p.  et  S  planches. 
Nogent-le-Rotrou,  impr.  I )aupelcy-t Gou- 
verneur. Paris,  1902.  Kxtrait  des  Me- 
moire* de  la  Soeictc  lic  l'histoirc  de 
Paris  et  «le  l'Ilc-de-France  (t.  29). 

Demay,  C.  Histoire  de  la  chapelle  de 
Notrc-I  >ame-des-Vertus.  In-8  ä  2  col., 
7  p.  avec  grav.  Auxerre.  imprim.  Mon- 
neret.  I903. 

Denkmäler  der  Haukunst.  Zusammengestellt, 
gezeichnet  u.  hrsg.  vom  Zeichen-Aus- 
schüsse der  Studierenden  «1er  konigl. 
techn.  Hochschule  zu  Berlin  (Abteiig.  f. 
Architektur).  29.  Lfg.  Deutsche  Re- 
naissance. 12  photolith.  Taf.  30,5X54,3 
cm.   Herlin,  \V.  Ernst  &  Sohn  in  Komm., 

1903.  M.  5.—. 


Dcrnjac,  Josef.     !>.»>   Winterpalau  des 

Prinzen  Eugen.   (Kunst  und  Kunstlund- 

werk,  VI,  1903,  S.  317.1 
Des  Forts,  Philippe.  I.e  chateau  de  Ram- 

burcs.    (Bulletin  monumental,  1903,  S. 

241. 1 

—  I.e  Chateau  de  Rambures  (Sonune);  par 
P.  Des  F.,  membre  de  la  Societe  fran- 
caisc  d'archeologie.   In-8,  29  p.  et  giav. 
Caen.  imprim.  et  librairie  Deles<jues.  1903. 
Kxtrait  du  Bulletin  monumental  lanncc 

'  —  Le  Transept  de  l'cglise  de  Jumiere<. 
In-8.  S  p.  et  1  planchc.  Caen.  tmp.  De* 
lestpics.  1902.  Extrait  du  Bulletin  mo- 
numental.^ 

Dcthlefsen.  Wiederherstellung  des  Dum- 
in  Königsberg  i.  Pr.  (Die  Denkmal- 
pflege, V,  1903,  S.  ihm 

Diccionario  «le  arquitectura  civil,  religios.i, 
inilitar  y  legal,  por  \arios  arquttectOs»; 
obra  escrita  en  vista  de  las  inäs  impor- 
tantes  que  sc  han  publicadn  en  Espana 
y  en  el  Extranjero  e  illustrada  con  gran 
mimen»  de  grabados.  Tomo  I— II.  Bar- 
celona. Est.  tip.  de  Jahne  Vivcs.  Ma- 
drid, (1903).    En  4°.  CXII,  374  p. 

Diemand.  Die  Kapelle  und  ehemalige 
Klause  auf  der  Altenburg.  (Diözcsan- 
archiv  von  Schwaben,  XXI,  1903,  S.  42). 

Döring,  Dr.  O(skar),  Provinzialkonscrv.  Alte 
Fachwerk-Bauten  der  Provinz  Sachsen. 
Im  Auftr.  d.  Prov.-Dcnkmaler-Komm.  her- 
ausgegeben. Fc.  22  S.,  128  Taf.  Magde- 
burg, E.  Baensch  jun.,  (1903». 

Dragendorff,  E.  Zur  Geschichte  des 
Monchenthors.  (Beitrüge  zur  Geschichte 
der  Stadt  Rostock,  hrsg.  von  K.  Kopp- 
mann, 3.  Bd.,  4.  Heft.» 

Dufour,  A.  Chateau  de  Corbeil.  (Bull. 
Soc.  hist.  et  archeol.  de  Corbeil,  1902, 
S.  03'- 

Dufournet,  A.  Essai  sur  I  histoire  de 
l'cglisc  >aint-Eusebe  d'Auxcne;  par 
l'abbe  A.  D.  In-16,  VII.  54  p.  et  gTav. 
Auxerre,  imp.  et  Hb.  Montieret.  1902. 

Dufresnc,  l>.  l.es  cryptes  vaticanes,  par 
D.  D.,  pretre  de  Saint-Sulpice.  Tournai, 
Desclce,  Lefebvre  et  C,c,  1002.  In-8", 
128  p.,  ligg.  et  jdanches  hor>  texte. 
Fr.  2.—. 

Douvernoy.  Templc  ä  Montbeliard.  (Mein, 
de  la  Soc.  d'emul.  de  Montbeliard,  t<^02. 

S.  56.I 

Ebhardt,  Bodo.  Deutsche  Burgen.  5.  Lfg. 
(S.  193 — 24«!  m.  Abbildgn.  u.  5  1  faxb.j 
Taf.)  Fol.  Berlin,  E.  Wasmuth.  1902. 
M.  12.50. 

Eco  dei  Kestaun  artistici  nella  Chicsa  di 
Rivolta  d'Adda:  organo  uftici.de  della 
commissione  ordinatrice  dei  lavori.  Anno 
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I.  n.  t  idiccmbre  19021.  Cassano  d'Adda, 
Up.  K.  Guaitani  c  f.lli.  4",  4  j». 

KfTmann.  W.  Die  Kirche  von  Valeria  zu 
Sitten  und  ihr  Lettner.  (Zeitschrift  für 
Christi,  Kunst,  XVI,  1903,  Sp.  129.) 

E.  G.  De  l'agrandissemcnt  des  anciennes 
«•glises  rundes.  (Bulletin  des  metiers 
d  ert,  1003.  S.  42  u.  65.) 

Egger,  Hermann.  Francesco  Borrominis 
Ümhau  von  S.  Giovanni  in  1-aterano. 
(Beiträge  zur  Kunstgeschichte.  F.  Wiek- 
hoff  gewidmet,  1903,  S.  154.) 

Eichholz,  I*.  Die  Burg  der  Er/.bischofe 
\on  Main/,  zu  Eltville.  (Annalcn  des 
Vereins  f.  Nassauische  Altertumskunde, 
XXXIII.  1.  Heft.  S.  99.» 

—  Die  Renaissance-Portale  beim  Schlößchen 
Baum  in  Bückeburg.  (Zeitschrift  f.  Bau- 
wesen. 1.1  II.  1903,  Sp.  93.) 
Gab  es  zünftige  Steinmetzen  schon  im 
14.  Jahrhundert?  (Die  Denkmalpflege, 
V,  1903,  S.  58.) 

Einiges  aus  der  Geschichte  der  Pfarrkirche 
Stadtsteinachs  von  den  ältesten  Zeiten  bis 
zum  Brande  vom  26.  II.  1903.  18  S.  m. 
3  Abbildgn.  gr.  8-.  Stadtsteinach,  iE. 
Mulert),  1903.  M.  .50. 
Enschede,  J.  W.  De  Smt-Bavo  of  Groote 
Kerk  tc  Haarlem.  10  lichtdrukkcn.  inet 
tekst.  4,  24  S.  m.  Afb.,  \  ignetten  cn 
1  portr.  Kol.  Haarlem.  Vincent  I.oojcs. 
F.  15.—. 

Entscheidung,  Die,  in  der  Riescnthor-Iragc. 
'St.  Stephan  in  Wien.  Erweiterter  Sepa- 
ratabdruck a.  d.  »Vaterland«.  Jahrg.  44. 
Nr.  1311.  15.  8*.  16  S.  Wien,  St.  Norbcr- 
tus  Verl.  Kr.  —.30. 

Erber,  Othmar.  Die  Burgruine  Gosting. 
Beschreibung  —  Geschichte  Erzählg. 
Mit  3  Vollbildern  u.  e.  Lageplan.  VIII, 
$8  S.  gr.  8*.  C.raz,  <>.  Erber,  191)3. 
M.  I.  —  . 

Estcrmann,  Melchior.    Die  Renovation  der 
Stiftskirche  in  Beromünster.  Sep.-Abdr. 
Luzern,  Buchdruckerei  Räber  N:  Co.,  I<j<«2. 

Excter  Cathcdral.  (The  Builder.  1903, 
January  to  June,  S.  183.) 

Fabriczy,  Cornelius  von.  Die  Baukunst 
der  Renaissance  in  Italien.  (Allgemeine 
Zeitung,  München  1903,  Beilage  Nr.  73.) 

—  Giuliano  da  Majano  in  Siena.  (Jahr- 
buch der  K.  Preuß.  Kunstsammlungen, 
XXIV,  1903,  S.  320.) 

—  Giuliano  da  Majano.  I.  Chronologischer 
Prospekt  der  Lebensdaten  und  Werke. 
II.  Erläuterungen  und  nuellenbelcgc 
zum  chronologischen  Prospekt.  III.  Ur- 
kundliche Beilagen  zum  chronologischen 
Prospekt.  (Jahrbuch  der  Kgl.  Preuß. 
Kunstsammlungen,  XXIV,  1903,  Beiheft, 

S.  137) 


Fabriczy,  Cornelius  von.  Lorenz«»  da  Monte 
Aguto.  ( Kepertorium  für  Kunstwissen- 
schaft, XXVI,  1903,  S.  93.) 

—  Progetto  di  Giuliano  da  Sangallo  per 
un  Palazzo  .1  Milano.  ( Rassegna  d'arte, 
III,  1903,  S.  5.) 

Fammler,  F.  Der  Gravensteen  zu  Gent. 
(Internationale  Revue  für  Kunst,  V,  1903, 
Sp.  163  u.  179.) 

Farcy,  Louis  de.  Fouilles  entreprises  dans 
la  cathedrale  d' Angers  du  18  aotit  au 
12  septembre  1902.  |«  partic:  I.  Eglise 
existant  en  770.  2.  Reconstruction  de  l.i 
cathedrale  |KU  Hubert  de  \ endöme,  [030. 
2C  partie:  I.  Restes  d'anciens  pa vages, 
2.  Coeur  en  vermeil  de  Marguerite 
d'Anjou-Sicilc.  3.  Niche  destince  ä  placer 
une  lampe  dans  un  tombeau.  4.  Etoffes 
anciennes  trouvees  dans  un  tombeau. 
v  Cercueil  de  plomb  de  Mgr  Vaugiraiild 
1758.  Conclusion.  (Revue  de  l'art 
chretien,  4«  scrie,  XIV,  1903,  S.  1.) 

Les  Fouilles  de  la  cathedrale  d'Angers 
(du  l8aoiit  au  12  septembre  1902).  Jn-X, 
15  ]».  Angers,  iinp.  et  Iib.  Germain  et 
tlrassin.  1003.  Extrait  des  Memoire*  de 
la  Socicte  nationale  d'agriculture,  scienecs 
et  arts  d'Angers.| 

Fava,  av\.  Nicola,  Veneria  cd  il  suo  mag« 
gior  campanile.  \  cnezia,  tip.  F.  Visentini, 
1902,  16»,  30  p.   I«  —.30. 

Feith,  Mr.  J.  A.  Het  huis  Menkema.  ( Bulle- 
tin uitgege\eii  door  den  Nederlandsch. 
OudheidkundigenBond,  IV.  1903,^.  14b.) 

—  Het  huis  ten  Dijke.  (Bulletin  uitgegeven 
door  den  Nederlandsh.  Oudhcidkundigen 
Bond,  IV,  1903,  S.  50.) 

Fiocca,  Lorenzo.  La  chics.i  di  Santa 
Maria  della  \  ittoria  presso  Scurcola. 
(L'Arte,  VI,  1903,  S.  201.) 

Fiscnne,  Lambert  v.  Die  Marienkirche  in 
Volkmarscn,  nebst  Beitragen  zur  Geschichte 
der  Stadt  und  benachbarten  <  >rte.  (Zeit- 
schrift f.  christl.  Kunst,  XVI,  1903.  Sp.  1.) 

Kita,  Fidel.  Dos  basUteas  alavesas.  (Bolc- 
tin  de  la  Real  Academia  de  la  Historia, 
T.  XLI1,  Cuad.  I,  Enero  1903.) 

—  Santa  Eulalia  de  Barcelona.  I  na  de  siis 
basiücas  en  ei  siglo  V.  (Bolelin  de  la 
Real  Academia  de  la  Historia.  I .  XLHI, 
Cuad.  III,  Sept.  1903.) 

Fletcher,  Banister  F.   Andrea  P.dladio,  Iiis 

Life  and  Works.  Fol.,  14S  p.  G.  Bell.  21  . 
Flcury.    Portails  romans.   1  Revue  hist.  et 

archeol.  du  Maine,  1903,  S.  31.) 
F.  M.   l.e  Ch.iteau  d'Eu.   (Les  Arts,  1902, 

Decembre,  S.  25.) 
Foerster,  Prof.  Max.    Die  Geschichte  der 

Dresdner     Augustus  -  Brücke.  Vortrag. 

39  S.  m.  16  Abbildgn.  u.  1  Taf.  gr.  8e. 

Dresden,  A.  Dressel,  1902.   M.  1.00. 
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Font,  Fran^ois.  Histoire  de  l'abb.ne  royalc 
de  .Saint -Martin- du -Canigou  (diocese 
de  Perpignan);  par  le  chanoinc  F,  F., 
i  ure  de  Saint-Joseph  (Perpignan).  Suivie 
de  la  Legende  et  de  l'Histoirc  de  l'abbaye 
de  Saint-Andrc-d'Exalada,  par  le  meine 
autcur.  In-S,  XIX,  233  pages  et  grav. 
Perpignan,  imp.  Fatrobe.   1903.  fr.  3. — . 

Fournez.  Chäteau  de  Saint- < Jennain- en- 
l.aye.  (Comm.  des  antiip  et  des  arts  de 
Seine-et-Oisc,  t.  XXII,  1902,  S.  63.) 

Frederiksborg  Slotskirke.  En  illiistrerct 
Vejledning.  Autnriserct  l'dgave.  Med  2S 
Büleder  fra  Kirken  og  Carl  Blocks  Malerier 
i  Bedestolen,  ved  V.  Hendriksens  Rcpro- 
duktionsatelier.  ir»°.  32  S.  Kobenhavn, 
(Aug.  Hang).   Kr.  —.50. 

Galle,  Leun.  Chapelle  de  Savignv .  Bulle- 
tin archeol.  du  Comitc,  1902,  S.  24S. ) 

—  L'ne  anciennc  chapelle  de  l'abbaye  de 
Savigny-en-Lyonnais.  In-8,  11  p.  avec 
fig.  et  1  planche.  Paris,  Impr.  nationale. 
1902.    F.xtrait  du  Bulletin  archeologitjue.]  ] 

Garcia,  Juan  Catalina.  La  catedral  de 
Cucnca.  (ßoletin  de  la  Real  Aeademia 
de  la  Histt.ria,  T.  XI. I,  Cuad.  VI,  Di- 
eiembre  1902.) 

Gardella,  < ).  Ancora  dei  Canipanili  di 
Ravenna.  ( Kas-egna  d'arte,  III,  1903, 
S.  152.) 

Gauthicr,  Jules.  Kglise  de  Rumain-Motier. 
(Bulletin  archeol.  du  Coniite,  KJ02,  S.263.) 

—  L'Abbaye  de  Saint-Vincent  de  Besancon; 

Sun  eglise,  -es  monumeiits  et  leur  hi-toirc. 
I11-8,  29  p.  Besancon,  imp.  \'c  Jaci|uin. 

Gebhardt,  Kr.  Prachtpforte  an  der  st. 
Dionvsiuskirche  in  K  Ufingen.  (  Die  Denk- 
malpflege, V,  1903,  S.  37.1 

Geyer.  Zur  Baugc-ohiihte  de-  königlichen 
Schlüsse-  in  Berlin.  IV.  Da-  »neue 
Schloß«  Friedrichs  I.  V.  Der  Weiße 
Saal.  (Hoheruollem-Jabrbuch,  VII,  1903, 

Ghcrardi,  ing.  Giuseppe.  Monument!  nazio- 
nali:  brevc  guida  alla  visita  della  basilica 
di  S.  Klia  presso  \epi.  Imola,  Coopc- 
rativa  tipogral'tca  editrice,  1903,  ^4J.  21  p. 

Giacosa,  Giuseppe.  I  ca-tclli  Valdostani. 
Milano,  I..  F.  Cogliati,  1903,  l6°  fig., 
383  p.    F.  4.—. 

Gicfcl.  Zur  Baugc-chichtc  der  Burg  I  han- 
lienburg,  <  >A.  Kilwangen,  (Dio/esan- 
archiv  von  Schwaben.  XXI,  1903,  S.  23.) 

Gincvri,  Arnaldo.  II  Kregio  della  Cupola 
di  Santa  Maria  de]  Kiore,  (Rassegna 
d'arte,  III,  1903,  S.  20.) 

—  II  fregio  della  cupola  di  Santa  Maria 
<lcl  Fiore  di  Firenzc  .  Milano,  M.  Rassani 
e  f.,  1903,  40  fig.,  5  p.  [Dalla  Rassegna 
d'arte,  anno  III,  fasc.  2  e  3.] 

Giongo,   Ale-sandro.     Moria  doli'  antico 


castello  di  >.  Giovanni  di  Thiene.  Thiene, 
tip.  A.  Fabris,  1903,  8°  hg.,  15  p. 

Giovannoni,  G.  Fdilici  centrali  cristiani. 
(Atti  del  Congresso  internationale  d'archeo- 
logia  cristiana  in  Roma  1900,  Roma 
| 1903  ,  S.  249.) 

Givclet,  Ch,  Hotel  de  la  Renaissance  (l, 
nie  du  Marc,  ä  Reims).  Son  etat  aetuel; 
Sa  restauration ;  par  Ch.  G.,  membre 
titulaire  de  l'Academie  nationale  de  Reims. 
2*  edition.  Petit  in-8,  26  p.  et  grav. 
Reims,  impr.  Monee.  1899.  |Extrait  de- 
Travaux  de  l'Academie  de  Reims.] 

Gnirs,  Anton.  Die  Basilica  St.  Maria 
Formosa  oder  del  Canneto  in  Pola.  (Mit- 
teilungen der  k.  k.  Zentralkommis-inn. 
N.  F.,  XXVIII,  1902,  S.  57.) 

Gonthicr,  J.  F.  Fes  Chäteaux  et  la  Cha- 
pelle des  Allingcs.  Par  Fabbe  J.  F.  (  .., 
aumonier  des  hospices  d'Annecy.  In-S-. 
171  p.  et  grav.  Thonon-les-Bains,  imp. 
Masse  m.  1901. 

Gösset,  Alpbonse.  Basilnpie  Saint-Remi. 
<  higinc  architecturale;  par  A.  G.,  archi- 
tecte,  membre  titulaire  de  l'Academie 
nationale  de  Reims.  In-8,  16  p.  avec 
grav.  et  plans.  Reims,  impr.  de  l'Aca- 
demie. 1903.  Extrait  des  'l'ravaux  de 
l'Academie  de  Reims  (t.  1 13). 

Gradmann,  Kon-ervat.  Prof.  Dr.  F.,  Ober- 
konsist.-R.  Dr.  J.  Merz  u.  leit.  Archit. 
( )bcrbaur.  Dolmetsch.  Die  Marienkirche 
in  Reutlingen.  Denkschrift.  Mit  33  Ab- 
bildgn.  im  Text  u.  37  Taf.  in  gT.  4L.  in 
Fichtdr.  u.  Photolith.  X,  46  S.  jjr.  4'. 
Stuttgart,  K.Wittwer,  1903.  Geb.  M.  10.-  . 

Graevenitz,  G.  \.  Der  Wiederaufbau  de- 
Huneborstelschen  1  lau-es  in  Braun-chweig. 
(Die  Denkmalpflege.  V,  1903,  S.  23.) 

1  iranitkirker,  lydske,  efter  Foranstaltning 
af  Ministeriet  for  kirkc-og  Fndervisnings- 
\  aesenet  opniaalte  og  undersogte  under 
Fedelse  af  H.  Storck  red  V.  Ahlmann  ojf 
V.  Koch.  67  lavier  med  Beskrivclst. 
28  ti>-palt  Sider  og  07  lavier  in  Fol. 
Kobenhavn,  Hagerup.   Kr.  20.—. 

Gregoire,  C.  Kglise  de  Cosne-sur-lOcil. 
fSoc.  d  cmulation  du  Bnurbonnais,  1902, 
S,  102.) 

Groeschel,  Julius.  La  Roccella  del  Vetcovo 
di  Sr|uillace.  iRasscgna  d'arte,  III,  1903. 
S.  105.) 

Santa  Maria  della  Roccelletta.  (Zeit- 
schrift f.  Bauwesen,  1.111,  1903,  Sp.  429.) 

Grossc-Duperon,  A.  L'Ancien  Hötcl-Dieu 
de  Mayennc,  ilit  du  Saint-Ksprit.  In-S. 
1S6  p.  avec  grav.  et  plan  en  coul.  Mavcnne, 
tmp.  Poirier  freres.  1902. 

Grüters,  Fic,  und  Baurat  Heimann.  Die 
St.  Markuskapcllc  i.  Altenberg.  (Zeitschrift 
f.  christliche  Kunst,  XVI,  1903,  Sp.  05.J 
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Gsell,  St.    Chapellc  chrettenne  d'Henchir  | 
Akhrib  (Algcrie).    (Melanges  d'archeo- 
!ogie  et  d'histoire,  XXIII,  1903,  S.  3.) 

—  Editices  chretiens  d'Ammacdara.  (Atti 
dd  Congresso  intcmazionale  d'archco- 
logia  cristiana  in  Roma  1900,  Roma 
1 1903},  S.  22S-) 

—  Edirices  chretiens  de  Thcleptc.  (Atti  , 
del  CongTesso   intcmazionale  dareheo- 
logia   cristiana    in   Roma    1900,  Roma 

1003],  S.  195.) 
Guadet,  J.  Elements  et  Theorie  de  l'archi- 
tecture,  cours  professc  ä  I'Ecole  nationale 
et  speciale  des  beaux-arts  par  J.  G.,  pro- 
fesseur  et  membre  du  conseil  superieur  | 
ä  I'Ecole  des  beaux-arts.    T.  3.  Grand 
in-8,  605  p.  avec  grav.  Macon,  imprim. 
Protat  freres.  Paris,  libr.  Aulanier  et  Ce.  1 
Gugel,  Eugen.  Geschiedenis  van  de  bouw- 
stijlen  in  de  hoofdtijdpcrken  der  arebi-  ! 
tectuur.    3e  door   den   schrijver  geheel 
herziene  en  bijgcwerkte  druk.  Vervolgd 
inet  een  boofdstuk  over  de  geschiedenis 
der   bouwkunst    gedurende    de  laatstc 
twintig  jaren,   door  J.  H.  W.  Leliman. 
gr.  8°.    14,  916  S.  met  1 100  in  den  tek-t 
en  op  44  afzonderlijke  platen  gedrukte 
liguren.  Amh.,  P.  Gouda  <t>uint.  f.  20. — . 
Guiffrey,  J.    I,es    San  Gallo.  (Journal 

lies  Savants,  1903.  Avril.) 
Guiseuil,   Rance  de.     Les  Chapelles  de 
l'cglise  de  Notre-Dame  de  Döle;  par  R. 
de  G.,   ancien   magistrat.     In-8.  XIII, 
420  p.  et  grav.   Besancon,  imprim.  Jac- 
quin.   Dole,  libr.  Jacques.  Paris,  librairie 
Picard  et  Iiis.    1002.    fr.  10. — . 
'.us man.  PicTTe.    I.a  Villa  Madam»,  pres 
Roine.    «iazette  des  beaux-arts,  3  per., 
XXIV,  1903,  S.  314.) 
H.     The  Campanile  of  St.  Mark  s  at  Ve- 
nice. (The  Hurlington  Magazine,  I,  hk>3, 
S-  347-  > 

Haarbeck.    Abtei-Kirche  in  Ottenbach  am 
Clan.  (Monatsschrift  für  ( iottesdienst  und 
kirchliche   Kunst,    hrsg.   v.  F.  Spitta  u. 
J.  Smend,  S.  Jahrg..  No.  4.) 
Haberl,  Pfr.  Alois.     Die  Altplarre  Tais- 
kirchen  m.  ihren  einstigen  Eilialkirchcn 
Crzenaich,  Riedau,  Dorf  u.  Andrichsfurt. 
2  Bde.   765  S.  mit  5  Taf.    8-.  Urfahr, 
( I -iru-l  rfahr ,    Verlag    des   kath.  Preß- 
\  ercines),  1902.    M.  7. — . 
Hadfleld,  l  harles.    Westminster  Cathedra). 
<Joumal  of  the  Roy.   Institute  of  British 
Architccts,  1903,  S.  249.) 
Hailays,  Andre,    l.'escalier  du  Palais  de 
Justice  de  Roucn.   (Bulletin  monumental, 
1902,  S.  388.)  , 
Halm,  Ph.  M.    Das  Rathaus  in  Bamherg  { 
und  sein  Kreskcnschmuck.  (Die  Denkmal- 
pflege, V,  1903,  S.  19.) 


Happel,  Ingen.  Ernst.  Das  Reichsschloß 
Boyneburg.  (Hessenland.  Zeitschrift  f. 
hessische  Geschichte  u.  Literatur,  hrsg. 
v.  W.  Bennecke,  17.  Jahrg..  No.  11.) 
<  beschichte  und  Beschreibung  der  Ruine 
Weidelburg.  (—  Hessische  Burgen,  II.) 
So.  34  S.  m.  5  Ansichten  u.  Grundriß. 
C  assel,  C.  Vietor,  1902.  M.  — .50. 

—  <  beschichte  und  Beschreibung  der  Ruine 
Felsberg ,  Altenburg  uud  Falkenstein. 
(=■  Hessische  Burgen,  III.)  8°.  26  S. 
m.  9  Ansichten  u.  Crundriß.  Gassei, 
C.  Vietor,  1902.    M.  -.50. 

—  Mittelalterliche  Befestigungsbauten  in 
Niederhessen,  Mit  52  Ansichten  u.  5 
<  Jrundrissen.  Text-  und  Naturfederzeich- 
nungen.  IX,  84  S.  8°.  Cassel,  C.  Victor, 
1902.   M.  2.—. 

Hasak,  Reg.-  u.  Baur.  Max.  Einzelheiten 
des  Kirchenbaues.  (—  Handbuch  der 
Architektur.  I  nser  Mitwirkg.  v.  Proff. 
DD.  Geh.-K.  Jos.  Dürrn  u.  Geh.  Reg.- 
u.  Baur.  Herrn.  Ende.  hrsg.  v.  (ich.  Haur. 
Prof.  Dr.  Eduard  Schmitt.  2.  11.  Die 
Baustile.  Historische  u.  techn.  Entwickig. 
4.  Bd.  Die  roman.  u.  die  gut.  Baukunst. 
4.  Heft.)  l  ex.  8°.  VI,  388  S.  m,  511 
in  den  Text  cingedr.  Abbildgn.,  sowie 
12  in  den  Text  eingeh.  Taf,  Stuttgart, 
\.  Mergstrasser,  1003.  M.  18.  ;  geb. 
M.  21.  . 

Haspels,  <;.  F.  Auf  der  Dillenburg,  aus 
Vrengden  van  Holland.  Übersetzung. 
30  S.  m.  2  Abbildgn,  u,  3  Taf.  8\ 
Dillenburg,  Gebr.  Ric  hter,  1903.  M.  1.20. 

Hausmann,  Dr.  S(ebastian),  und  Privatdoz. 
Dr.  F.(mst)  Polaczck.  Denkmäler  der 
Baukunst  im  Elsaß  vom  Mittelalter  bis 
zum  |8.  Jahrhundert.  Nebentitel:  Mo- 
numents d'Architecture  de  l'Alsace  depuis 
le  moyen-äge  jusipi'au  18.  siecle.  100 
l.ichtdrucktafeln.  I.fg.  I.  F°.  Straßburg 
i.  E„  W.  Heinrich,  (19031. 

Havard.  Henry.  Histoire  et  Philosophie 
des  >t\ les  (Architecture;  Ameublement; 
Decoration);  par  H.  II.,  inspecteur  gcneral 
des  beaux-arts.  Ouvrage  enrichi  de  40 
planehcs  hors  texte  et  de  plus  de  400 
gravure-..  d'apres  les  dessins  d'Vperman, 
Mangonot,  Boudier,  Hotin,  Melin,  Koguet. 
etc.,  et  de  nombreu«.es  reproduetions 
de  documents  originaux.  2  vol.  gnmd 
in-4  a  2  col.  T.  1^,  XI  p.  et  510  col.; 
t.  2,  698  col.  Paris,  imprimeric  I.ahure; 
librairie  Schmid,  1899-190». 

Hcaton,  Clement.  N'otre  Dame  de  Neu- 
chätcl  et  l'arcbitecture  primitive  de  la 
Sui«xc.  (Musec  Neuchätelois ,  Recueil 
d'histoire  nationale  et  d'arctaeologie,  Janv.- 
Fevr.  1903.» 

Hebb,  John.  The  Hotel  de  Eauzun,  Paris. 
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(Journal  of  the  Roy.  Institute  of  British 
Architects,  1903,  S.  309). 
Heldring,   O.  < ':  H.     De  torentjes  van  de 
voormalige  Binnenkanippoort  te  Amers- 
foort.     (Bulletin    uitgegeven    door  den 

Nederlandsclien  Oudheidkundigen  Bond. 
IV,  1902,  S.  28.) 
Helmling,  P.  Leander.  O.  S.  B.  Emaus. 
Kurzgefaßte  Geschichte  u.  Besehreibung 
der  Kirche  und  des  Klosters  Unserer  1. 
Frau  v.  Montserrat  zu  Ernaus  in  Frag, 
gr.  8«.  VI,  162  u.  S  S.  m.  Abbildgn. 
Prag,  J.  G.  Calve.  1903.  M.  2-4<»;  ß*b. 
M.  3.40. 

Hcnard,  Robert,  et  A.  Fauchicr-Magnan. 

L'Hötcl  Lambert.  ln-4,  72  pages  avec 
grav.  Versailles,  imprim.  AuberL  Paris, 
libmiric  Kmile  Paul. 

Hcnrici,  K.  Stadt-  und  Straßenl.ild  im 
Mittelalter  und  in  der  Neuzeit.  (Der 
Kunstwart,  hrsg.  v.  F.  \\cnarius,  16.  Jahr- 
gang, 22.  Heft.) 

Herbert,  Felix.  I.e  l'hätcau  Fontaincbleau 
cn  1580;  par  F.  H.,  membre  de  la  Sn- 
cicte  historitjue  et  archcolnghjue  du  Gä- 
tinais.  ln-8.  31  pages.  Fontainebleau, 
mipriinerie  Bnurges.  1903.  Fxtrait  des 
Annales  de  la  Societc  histori<|iic  et  ar- 
chcnlogique  du  Gätinais. 

Herbig,  Oberlehrer  M.  Hoh-Andlau.  Be- 
schreibung und  Geschichte.  (=  Städte 
und  Burgen  in  Elsaß-Lothringen,  3.  Hell.) 
gr.  160.  44  S.  in.  4  Abbildgn.  Strafiburg, 
J.  H.  E.  Heitz,  1903.    M.  .80. 

—  Ottrotter  Schlösser.  Ruine  Kftpfel. 
Ruine  Waldsberg  (gen.  I  lagelsehloß).  Be- 
schreibung und  Geschichte.  (—  Städte 
u.  Burgen  in  Elsaß-Lothringen,  2.  Heft.) 
gr.  l6°.  48  S.  m.  6  Abbildgn.  Straß- 
burg. J.  H.  F..  Heitz,  1903,  M.  --.So. 

Schloß  Landsberg.  Beschreibung  und 
Geschichte.  (—  Städte  und  Burgen  in 
Elsaß-Lothringen,  1.  Heft.)  gr.  16  .  35  S. 
in.  3  Abbildgn.  Straßburg.  J.  II.  E.  Ileit/, 
1903.    M.  —.50. 

—  Schloß  SpeÖburtf.  Beschreibung  und 
Geschichte.  (=  Städte  und  Burgen  in 
Elsaß-Lothringen,  4.  Heft.)  gr.  l6°.  40  S. 
m.  4  Abbildgn.  Straßburg,  f.  H.  E.  Heitz, 
1903.    M.  — .Oo. 

Hiatt,  Charles.  Notre  Dame  de  Paris. 
A  Short  Distory  and  Description  of  the 
C'athedral.  With  s(,me  Account  of  the 
("hurches  which  Preccded  it.  (Beils 
Handbooks  to  Continental  (hurches.) 
With  41  Blust«.  Cr.  Svo,  \,  104  p.  G. 
Bell.    2  o. 

Hirsch.  Fnt/.    Aus  den  Huchem  der  St. 
Petrikirche  in  Lübeck.    (Die  Denkmal- 
pflege, V,  1903,  S.  84.1 
Zur   GrundrißeigentUmlichkcit   der  St. 


Petrikirche  in  Lübeck.    (Die  Denkmal- 
pflege, V.  1903,  S.  2.) 
H.  M.   Annibalc  da  Bassano.  (Repertonum 
für  Kunstwissenschaft,  XXVI,    i«>t>3,  S. 
92.) 

Hölzl.  Die  Stadt-Spitalkirche  in  Lien/. 
(Der  Kunstfreund,  red.  v.  H.  v.  Wörndle, 
XVIII.  10.1 

Hofmann,  1 1.  Die  Stadtkirche  in  Bayreuth. 
(Archi\  für  Geschichte  und  Altertums- 
kunde von  <  >berfranken,  21,  3.) 

Home,  Perey.  The  C'athedral  ('hurches 
of  England  and  Wales.  With  Notes. 
<  )bl.  4to.     Eyre  &  Spottiswoode.  7/0. 

Honsel!,  O.  August  Reichensperger  und 
der  Kirchenbau  der  Renaissance.  (Neue 
Heidelberger  lahrbucher,  12.  lahrgang, 
I.  Heft.) 

Hossfcld.  Das  Aufschlagen  ton  Kirchen- 
türen.  (Die  Denkmalpflege,  V,  190$, 
S.  45.1 

Houckc,  Alfons  van.  <  irondbeginselen  van 
de  gcschicdcnis  der  bouwkunst,  door  A. 
van  II.,  bouwkundigingcnieur,  eerstanwe- 
zend  bouwmeestcr  bij  het  ministerie  van 
spoorwegen,  posterijen  en  telegrafen.  I. 
Heidensche  bouwkunst.  Louvain.  Ch. 
Pccters,  1902.  ln-8  ,  183  p.,  Agg.  Fr. 
2.50.  litgave  van  Het  Davids-Fonds. 
n°  132.] 

Hubert,  Joseph.  C,>ucl  est  l'architCCtC  qui 
a  coneu  lc  projet  de  l'eglisc  Saintc- 
Waudru  ä  Moria?  (ommunication  faitc 
au  Congres  archcologique  et  historique 
de  Brugcs.  Bruges,  imprimerie  L.  De 
Plancke,  1903.    ln-8°,  63  p.,  figg. 

Irmisch,  Eduard.  Beiträge  zur  Bauge- 
schichte des  Palais  des  K.  K.  Ministeriums, 
des  Innern.  (Ehemals  Palais  der  Böhmi- 
schen Hofkanzlei.)  (  Allgemeine  Bauzei- 
tung, Wien  1903,  S.  1.) 

.laeger,  Dr.  Johannes.  Die  Klosterkirche 
zu  Ebrach.  Ein  kunst-  u.  kulturgcschichtl. 
Denkmal  au»  der  Blütezeit  des  Gister- 
cienscr-(  >rdens.  Mit  127  Abbildgn..  De- 
tail» u.  Plänen.  XII,  144  S.  gr.  4  . 
Würzburg.  Stahels  Verl.,  IQ03.  M.  13. — ; 
geb.  M.  15.—. 

Jarossay.  Abbaye  de  Micy.  (Publicat. 
de  FAcademic  de  Sainte-Croix  d'Orlcans, 
1902.) 

Joseph.  D.  Der  Kampf  um  die  Heidel- 
berger Schloßruine.  8».  27  S.  Berlin. 
H.  Steinitz.  1902. 
I  —  Die  Heidelberger  Schloßfrage.  (Inter- 
nationale ReMie  für  Kunst,  V,  1903,  Sp. 
('4-1 

—  Ergebnisse  einiger  neuerer  Forschungen 
Uber  das  Heidelberger  Schloß.  (Inter- 
nationale Revue  für  Kunst.  V,  19*13. 
Sp.  85.) 
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Jost.  \\  .    Die  Wiederherstellung  des  K.it- 

!uu»es  in  Schotten.   (Die  Denkmalpflege. 

V,  1903.  S.  I.) 
Kwerswerther  Ruine,  Die.  (Die  Denkmal« 

pflege,  v.  1903,  s.  98.) 
Kalvoda,  Alois.  Burg  Buchlau  il»ci  l  ngar.- 

1  Indisch).     iS  z.  Tl.  färb.  Hl.  m.  III  S. 

Text.   36X44  cm.   Prag,  B.  Koci,  1902. 

In  Mappe  M.  25.—. 
Kasser,  H.     Hie  Ruine  Korberg.  Neues 

Berner   Taschenbuch   auf  da»   J.  1903, 

Bern  1902.  S.  57.) 
Keller.    A.     Das    Schloß    zu  Burgdorf. 

Berner  Kuustdcnkmalcr.  Bd.  1,  l  ief.  3.) 
— .  Ludwig.    Wolfgang  Denck,  deutscher 

Baumeister  des  15.  u.  16.  Jahrhunderts. 

1  Allgemeine  Deutsche  Biographie,  XI. VII, 

S.  660. » 

Keussen,  H.  Der  Ursprung  ihr  Kölner 
Kirchen  S,  Maria  in  Capitolio  unil  Klein 
S.Martin.  1  Westdeutsche  Zeitschrift  für 
Geschichte  u.  Kunst.  22.  Jahrg.,  1.  Heft.l 

Kick,  Wilhelm.  Barock.  Rokoko  u.  Louis 
XVI.  aus  Schwaben  und  der  Schweiz. 
tierailSg.  von  W.  K.,  Architekt  in  Stutt- 
gart. Text  v..n  Dr.  Bertold  Pfeiffer. 
"Stuttgart.  80  Naturaufnahmen.  S  Tal. 
mit  Grundrissen  u.  Durchschnitten,  gr. 
F°.  15  S.,  8S  Taf.  Stuttgart,  W.  Kick. 
I  1903). 

Kingslcy,  kose,  and  lamillc  Gronkowski. 
Types  of  Ohl  Paris  Hou»e».  [.  Hotel 
de  Lauzun,  Louis  XIV.  Period.  (The 
Burlington  Magazine,  I,  1903,  S.  84.) 

Kirche,  Die,  von  Kadmer.  1  Der  Kirchcn- 
schmuck  Seckau  ,  1903,  S.  33.) 

Körner,  Dompretl.  Der  Dom  zu  Meißen, 
sein  Bau  u.  seine  Geschichte.  Aus: 
»Neue  -ach».  Kirchengalerie,  Ephoric 
Meißen«.]  58  Sp.  mit  Abbildgn.  hoch 
40.  Leipzig,  1902.    \.  Strauch.  M.  I.  . 

Kohte,  Julius.  Der  Wiederaufbau  «1er  s, 
Manenkirche  in  Inovvrazlaw.  (Die  Denk- 
malpflege, V,  19*13.  s-  33  ' 

—  I  ber  die  Burgruine  111  Mescritz.  iDic 
Denkmalpflege,  V,  1903,  s.  99.1 

Kolb.  Freigelegte  Architektur  am  alt»tädti- 
seben  Kathau»  111  Brandenburg  a.  d.  II. 
«Die  Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  125.1 

Koppmann,  K.  Der  Rathausvorbau  von 
1727 — 1729  und  die  Veränderungen  des 
Rathauses  von  1733 — 1733.  (Beitrage 
zur  Geschichte  der  Stadt  Rostock,  hrsg. 
von  K.  Koppmann,  3.  Bd.,  4.  Heft.» 

Kofimann,  Archit.  Prof.  Bernhard.  Krgeb- 
nisse  einiger  neuerer  Forschungen  über 
tia-  Heidelberger  Schloß.  Zugleich  als 
Fortsctzg.  der  Schrift:  Die  Bedachg.  am 
Heidelberger  Otto  Heinrichsbau  vor  1689. 
Architekturgcschichtliche  L'ntersuchg.  als 
Beitrag  z.  Klarg.  schweb.  Fragen.  [Aus; 


»Bad.  I .andeszeitg.«  nebst  einigen  Kr- 
vveitergn.  16  S.  m.  2  Abhildgn.  schmal, 
l  ex.  S  .  Karlsruhe,  Buchdr.  d.  badisch. 
Landesxeitg.,  1903.    M.  .So. 

Koßmann,  Archit.  Prof.  Bernhard.  Frühe 
Renaissancebauten  in  Überlingen.  (Die 
Denkmalpflege,  V,  1903.  S.  13.1 

Krafft,  A.  Das  Kirchlein  von  Kinigeu  bei 
Spiez  am  Thuncr-See.  (Anzeiger  für 
schweizerische  Altertumskunde.  N.  F.,  V, 
1903    04,  S.  2.S. » 

Kralik,  K.  \.  Das  Ricsentur  von  St.  Stephan 
'in  Wien.  (Wiener  Abend po-t,  Beilage 
/in  Wiener  Zeitung,  19**3,  21i 

Krieg,  K.  Die  alte  Dorfkirchc  in  Wen- 
disch-Drchna  bei  I.uckau  in  iler  Nieder- 
I.. uisitz.  (Die  Denkmalpflege,  V.  190?, 
>.  123.1 

Krzesinski,  Divis.-Pfr.  Lic.  Die  St  Se- 
bastianskirche zu  Magdeburg.  75  S.  m. 
Titelbild.  8*.  Paderborn,  Bonifacius- 
Druckerei,  1903.  M.  —.80. 
Laccctti,  Filippo.  Ci-tclli  di  Basilicata. 
Monte  Serien.  (Napoli  nobilissima,  XII, 
1903,  S.  70.. 
!  Lair,  Jules,  l.c  cbateau  de  l.a  Vallierc  a 
Reuguy  ( Iudre-ct-I.oirei  et  les  Maisons 
de  Madmoiselk  de  La  Vallierc  ä  Paris 
et  dans  les  Departement».    1  I.  Ami  des 

monuments,  XVil,  1903,  S.  50.) 
Lambin.    Les  cathedralcs,  »ynthesv  de  la 
France,    i Bulletin  de  la  Societe  archeo- 
iogique,    histori<|UC    et    -cicntifif|Uc  de 
>oissons,  t.  IX,  3*-'  -cric,  1899,  Soi-son* 

19«3.  >•  *7 
Lamper i7.  y  Romca,  Vicentc.    La  cate- 

dral  de  Cuenca.    (Revista  de  archivos, 

bibliotecas  y  museos,  3a  epoca,  \  I,  110. 

12,  die.  1902.) 

Landrieux,  M.  B  a-ili<|ue  de  Saint-Clotible 
de  Reims;  par  Mcc  1..,  vicaire  general. 
ln-4,  12  p.  avec  gr.n.  en  coul.  Reim», 
imprim.  Matot-Brame.  Kxtrait  de  »Reims 
ii  l'cau-forte«. 

Lanzi,  I..  L'antica  räpta  dellfl  cattedrale 
di  Terni.  (Bull.  deUa  Soc.  di  Storia 
patria  per  l'Lmbria,  1902,  S.  301.) 

Lastcyrie,  R.  de.  l.a  date  de  la  porte 
>ainte-  Anne  n  Notre-Damc  de  Pari». 
(Bulletin  monumental.  1903.  S.  179.) 
La  date  de  la  porte  Sainte-Annc  ä  Notrc- 
Dame  de  Pari».  (Memoire»  de  la  societe 
de  l'hi-toirc  de  Paris,  XXIX.) 
1  —  La  Date  de  la  la  porte  Saintc-Anne  a 
Ndtre-Dame  de  Pari-;  par  K.  de  I...  inem- 
bre  ilc  lTn-titut  In-S,  22  p.  et  grav. 
Nogent-le-Kotrou,  impr.  Daupelev-Gou- 
verneur.  Paris.  1902.  ,  Kxtrait  des  Me- 
moire- de  la  Societe  de  l'histuire  de 
Paris  et  de  lTle-de-France  (t.  29. 

Lau,  Anna.    Was  uns  die  Jung  St.  Pcter- 


Digitized  by  Google 


XXVIII 


Architektur. 


kirchc  in  Straßburg  erzählt.  Mit  c.  Ab« 
bildg.  der  Kirchc.  53  S.  8°.  Straßburg, 
Schlcsicr  &  Schwcikhardt,  1903.  M.  I.—.  ' 

Lauzun,  Philippe.  Chäteaux  de  1  '  Agenais; 
par  P.  L.,  inspecteur  de  la  Societe  fran- 
caise  d'archeologie.  In-8,  21  p.  et  grav. 
Caen.  iinp.  et  üb,  Delesques.  1903. 

—  I.e  moulin  de  Barbastc  (Lot-et-Garonne). 
(Bulletin  monumental,  1902,  S.  511.) 

Lay,  Max.  Die  Burgen  im  VVasgenwald. 
(Das  Keichsland,  I,  1902    3,  S.  578.) 

Lefevre-Pontalis,  Eugene.  L'eglise  abba- 
tialc  de  Chaalis  (Oise).  (Bulletin  monu- 
mental, 1902,  S.  449.) 

L'Egüse  abbatiale  de  Chaalis  (Oise); 
par  K.  L. -I'.,  directeur  de  la  Societe 
fraiicaise  d'archeologie.  membre  du 
l'omitc  des  travaux  hi>tnritpic>  et  de  la 
Sucietc  des  anticpiaires  de  France.  In-8, 
44  p.  avec  dessins  et  planches.  Caen, 
impr.  et  ltbr.  Delesciues.  1903.  Rxtrail 
du  Bulletin  monumental  (1902). 

Lefort,  Luden.  Le  Perron  de  l'aneien 
palais  du  Parlcment  de  Normandie  ä 
Kouen.  ln-4,  13  p.  avec  grav.  et  3 
planches.    Kouen,  imp.  Leccrf. 

Lemercier,  A.  L'Kglise  de  Saint-Antuüic 
<le  Kochefort,  discour*  «le  M.  lahbe  A.  1... 
eure  de  Saint-Antoine,  ä  la  Kerte-Bernard. 
In-8,  15  p.  et  grav.  La  Kerte- Bernard 
(Sarthet,  impr.  Morizot.  1003. 

Lenertz,  Vincent.  Documcnt-  d'art  monu- 
mental du  moven  äge.  Architecture, 
sculpture  et  ferronerie.  Keleves  et  cro«pjis, 
par  V.  1..,  architecte,  chef  de«  travaux 
graphio,ues  ä  lTniversitc  de  Louvain. 
In-40.  Bruxelles,  Vromant  et  (''<=,  1903. 
Kr.  30. — .  Cet  ouvrage  >era  coinpose  de 
30  planches  en  phototypie  coloriees  a  la 
main;  il  sera  public  en  «piatrc  fascicules. 

Lctombe,  Abbe  K.   l'ne  crypte  ou  chapellc 
souterraine  ä  Amhlcnv.    (Bulletin  de  la 
Societe archeologiijue,  liistorii|ue  et  scienti- 
<i«|uc  de  Soissons,  t.  IX,  3«  serie.  1899,  l 
Soisson  1903,  S.  9.) 

Levy.  Die  Kreuzkapelle  bei  Weier  im  Tal 
(Oberelsaß l.  1  Straßburger  Diözcs.mblatt, 
N.  F..  5.  Bd.,  1903,  S.  261.  t 

Notre-Dame  de  Bon-Sccours  de  Winzen- 
heim ( Haute-ALace).  (Revue  d  ALace, 
N.  S.,  Bd.  4.  1003,  S.  398.» 

Liger,  F.  Les  Deux  Abbavcs  de  (  hani- 
pagne-cn-Kouez  et  Tcnnie  (Sarthej;  par 
F.  L.,  ancien  architecte-inspeeteur  divi- 
sionnaire  de  la  voirie  de  Paris.  In-8, 
35  p.  Laval ,  imp.  Lelievre.  Paris,  üb. 
Champion;  üb.  Cheronnet.  I.e  Mans,  üb. 
de  S.iint-Denis.  npo2. 

Lippert,  Julius.  Hausbaustudien  in  einer 
Kleinstadt.  ( Braunau  in  Böhmen. )  Bei- 
trage zur  deutsch-böhmischen  Volkskunde. 


Geleitet  von  Prof.  Dr.  Adi.  Hauffen,  V.  Bd. 

1.  Heft.)  gr.  8°.  41  S.  DL  1  Phototyp.  u. 

Abbildgn.,   Plänen  u.  Kartenskizzen  im 

Text.  Prag,  J.  G.  Calve,  1903.  M.  1.50. 
Lorenz,   Dr.  Ottomar,    Oberpfarrer.  Die 

Stadtkirche  zu   Weißenfels.     8°.    75  S. 

WeißenfeN  a.  S.,  M.  I.ehmstedt,  1903. 
Lucas,  Cb.  L'Kglise  de  Saint-Paul,  cathe- 

dralc    de    Liege,    1232  — 1289,   par  le 

chanoinc  C"h.  L.  Liege,  imprimerie  II. 

Dessain,  100?.   In-8*,  64  p.,gravv.,  portr. 

fr.  -.75- 

Lübke,  ( ;.  Baudenkmäler  von  Braunschweig. 
(Blatter  für  Architektur  und  Kunsthand- 
werk, iox>2,  11;  1903,  1.) 
,  Wilhelm.   Westfälische  Baukunst.  (Die 
Kheinlande,  VI,  1903,  S.  443. 1 

Lusini,  Vittorio.  A  proposito  della  face  lata 
di  S.  Francesco  di  Siena.  (Arte  e  Storia, 
XXII,  1903,  S.  109. | 

—  Una  t|uestione  d'arte  e  di  storia  nella 
facciata  di  s.  Francesco.  Siena,  N'uova 
tip.,  1903,  8°,  83  p.   L.  1.—. 

Lutsch,  Dan«.  Die  Neubemalung  des  Rat- 
hauses in  Posen.  (Die  Denkmalpflege. 
V,  1903,  S.  33.1 

1z.  \\  iederhcrstcllungs.il liciten  an  der  St. 
Sebaldus-  und  an  der  St.  Lorenzkirche 
111  Nürnberg.  iDie  Denkmalpflege,  V, 
1903,  S.  46.) 

Maitre,  Leon.  L'eglise  de  Saint-Philbert 
est-elle  caroüngienne  ou  de  l'cpoque 
romane-  (Bulletin  monumental,  iqo2, 
S.  287.) 

L'eglise  de  -"aint-l'hilbcrt  est-elle  caro- 
üngienne ou  tlc  l'epoijue  romane:  In-S, 
9  p.  et  1  planche.   Caen,  imp.  Delcxpies. 

Le»  premiercs  Basiliuse*  de  Lyon  et 
leurs  ervptes.  I:  Topographie  religieuse 
de  Lyon.  II:  l  a  basiüi|ue  des  Apötrcs 
ilc  Saint-Dizier  avec  la  crypte  de  Saint- 
l'othin.  III:  La  hasilique  de  St.  Martin 
d'Ainav  avec  sa  crypte  de  Sainte-Blandine. 
IV:  Basiliipies  des  Macchabees  ou  »le 
St.  Just  et  de  St.  Jean  Baptiste.  V:  La 
double  basjü<|iic  de  Saint  -  Jean  -  I'Kvan- 
geüste  et  de  Saint-Irenee.  (Kevuc  de  I'art 
chretien,  4«--  serie,  XIII,  1902.  S.  443; 
\ IV,  1903,  S.  1)6. 1 
Malaguzzi-Valcri,  Francesco,  Castello  «Ii 
Sigismondo  Malatesta.  (Secolo  X\, 
aprile  1903.) 

La  chiesa  di  S,  KarYaelc  in  M1I.1110  e  i 
tlisegni  del  Pellegrini.  :Kasscgna  d'arte, 
III,  1903,  S.  57.) 

Tempio  Malatesrjano.  iKassegna  bibüo- 
grafica  dell'  arte  itaüana,  VI.  1903,  S.  134.1 
Mallay.  L'Kglise  du  Monastier  et  le 
Chätcau  de  Poügnae.  Rapports  de  1  archi- 
tecte M.,  publies  par  la  Societe  agricole 
et  sLiennIi<|ue  de  la  Haute-Loire.  Intro- 
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duetion  et  notes  par  Noel  'Fhiollier.  In-8, 
31  p.  avec  grav.  Le  Puy,  imp.  Marchessou, 
1902.  [Extrait  des  Memoire*  de  la 
Societe  agricole  et  scientifique  de  la 
Haute-Loire  (annces  1899,  i«>ooet  1901).; 
Mantuani,  Dr.  Josef.  Dax  Riesentor  zu 
St.  Stephan  in  Wien  u.  Fr.  v.  Schmidts 
Projekt  f.  dessen  Wiederherstellung.  Rand- 
glossen zu  Dr.  Heinr.  Swobodas  Schrift: 
»Zur  Lösung  der  Riesentorfragc«.  58  S. 
m.  5  Taf.  4".  Wien,  St.  Nohertus.  1003. 
M.  2.40. 

Maquet,  H.  L'cducation  de  l'architecte, 
par  H.  M.,  directeur  de  la  classc  des 
bcaux-arts.  Discours  prononce  dans  la 
-cance  publique  de  la  classc  des  heaux- 
arts  de  l'Academie  loyale  de  Helgique, 
le  26  nctobre  1902.  Bruxelles,  Dave/. 
1902.  In-8U,  12  p.  Extrait  des  Bulletins 
de  l'Academie  royale  de  Helgique,  classc 
des  bcaux-arts.  n'1*  9  -10,  septemhre- 
oetobre  1902.] 

Marcais,  William  et  Georges.  Les  Monu- 
ments arabes  de  TIemcen.  Par  MM.  W. 
M.,  Directeur  de  la  Medersa  de  TIemecn, 
et  M.  Ouvragc  public  sous  les  auspiecs 
du  gouvemement  gcncral  de  l  Algcric. 
8°.  V,  355  p.  avec  30  pl.  hors  texte  et 
S2  ilhistr.  dans  1c  texte.  Paris,  Albert 
Kontemoing,  1903.  (Service  des  Monu- 
inents  historiques' de  P Algeric. | 

Marchand,  Jacob.  Die  alte  romanische 
Pfarrkirche  zu  Oberbreisig.  (Zeitschrift 
f.  christl.  Kunst,  XV,  1902,  Sp.  321.) 

Mariabrunn  bei  Landstraß.  (Der  Kirchen« 
schmuck   Seckau],  1902   s.  187.) 

Marinelli,  L.  Palazzo  dei  Riario  Sforza 
in  Imola.  (Rasscgna  d'arte,  III,  1003, 
S.  134.) 

Mariotti,  Cesarc.  Ccnni  storici  cd  artistici 
-ul  palazzo  dei  Popolo  in  Ascoli  Piceno. 
Ascoli  Piceno,  tip.  G.  Cesari,  1003,  8", 
•Si  p.    L.  1.—. 

Martin,  J.  B.  La  Chapdlc  de  la  Visitation« 
Sainte-Marie  de  Bellecour;  par  J.  B.  M., 
professeur  d'archeologie  chretienne  aux 
Kacultes  catholiques  de  Lyon.  In-8,  So  p, 
L.yon,  impr.  Vittc.  1902.  [Kxtrait  du 
Bulletin  htstorique  du  diocese  de  Lyon 
(IQOl)., 

Masse,  H.  J.  L.  J.  A  Short  Histnry  and 
T>es»  ription  of  the  ("hurch  and  Abbey 
of  Mont  S.  Michel.  With  some  Account 
of  the  Town  and  Fortress.  (Bell's  Hand- 
booltt  tu  Continental  Churches.)  With 
4.9  Illusts.  Cr.  8vo.  X,  130  p.  G.  Bell.  2/0. 

Mayda,  B.  de.  Per  i  restauri  della  cappella 
iL  Maria  SS.  dei  Capo  Lacinio.  Napoli, 
tip.  F.  Giannini  e  figli,  I902,  8°,  64  p. 

t  Mayer,  Ludwig  Johann.)  Geschichtliches 
Uber  die  Kuenringer-Veste  Aggstein,  üb. 


Spitt  a.  d.  Donau,  den  Krla-Hof  u.  die 
lutherische  Kirche,  den  späteren  sog. 
»Judentempel«.  Wachau,  Xiederösterrcich. 
50  S.  8'.  Wien  (Kubasta  &  Voigt),  1003. 
M.  1.20. 

Mayeux,  Albert.  Reponsc  ä  M.  Eugene 
Lefcvre-Pontalis  sur  son  article  »les 
Facades  successives  de  la  cathedrale  de 
Chartres  au  XI*  et  au  XII«  siecle«.  Etudc 
presentee  ä  la  Societe  archcologique 
d'Eurc-ct-Loir  par  A.  M.,  architecte  dio- 
cesain,  membre  de  la  Societe  archco- 
logique d'Kurc-et-I^oir.  In-8,  24  p.  avec 
tig.   Chartres,  imp.  Garnier.  1903. 

Mayr,  Dr.  M.  Veste  Hohenwerfen.  Ein 
geschieht!.  Führer.  Mit  Fotogralien  u. 
Zeichngn.  v.  Archit.  A.  Weber.  VIII, 
75  S.  gr.  .  Innsbruck,  Wagner,  1003. 
M.  -  .85. 

Mehlis,  C.  Merovingischc  Burgen.  Eine 
Antwort.  (Roircspondenzblatt  des  Ge- 
samtvereins der  deutschen  GetchichtS-  u. 
Altertumsvereine,  51.  Jahrg.,  Xr.  9.) 

—  Vom  Haardter  Schloß  und  seiner  Kapelle. 
(Allgemeine  Zeitung,  München  1003,  Bei- 
lage Xr.  65.) 

Melani,  Alfrcdo.  Manuale  di  architettura 
italiana  antica  e  modema.  4a  ediz.  eom- 
pletata  ed  arricchita  di  molte  nuovc 
incisioni.  Milano,  L .  Hoepli  (tip.  U.  Alle- 
gretti),  1003,  160  lig.,  XXV,  559  p.  e 
136  tav.     I..  7.50.    [Manuali  Hoepli.] 

Merlet,  Rene.  La  Cathedrale  de  Chartres 
et  ses  origines,  ii  propos  de  la  decouverte 
du  puits  des  Saints-Forts.  In-8,  10  p. 
Angers,  imp.  Burdin  et  C°.  Paris,  Iii». 
Lcroux.  1902.  Evtrait  de  la  Revue 
archcologique. 

(Merz,  Dr.  Walther.»  Führer  durch  die 
Klosterkirche  zu  Königsfclden.  2.  Um* 
gearb.  Aull.  25  S.  gr.  8°.  Rcinach,  1003. 
(Aarau,  H.  R.  Sauerländer  \  Co.)  M.  — .60. 

—  Schloß  Brunegg.  (Basier  Zeitschrift  für 
Geschichte  und  Altertumskunde,  Bd.  2, 
Heft  2.» 

Meyer,   Karl  I..     Der   Burghof   in  Soest. 

(Die  Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  65.) 
— ,   und    K.   Nbllner.  Schmtholzkirchcn 

Oberschlesiens.     ( Zenlralblatt  der  Bau- 

vcrwaltung,  XXIII,  1903,  S.  149  u.  134.» 
Mielke,  Robert.    Schloß  Grimmttl  in  der 

Mark  Brandenburg.    1  Die  Denkmalpflege. 

V,  1903,  S.  27.I 
Miliard,  Walter.     Some  points  of  interest 

in   mir  old   churches.     {Journal   of  the 

Roy,  Institute  of  British  Architects,  1003. 

S.  149.I 

Miola,  Alfonse,  La  »Croec  <li  Lucca*. 
(Napoli  nobilissima,   XII,    1903,  S.  00.) 

Mitteilungen  zur  Geschichte  des  Heidel- 
berger  Schlosses.     Hrs£.   vom  Heiilel- 
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berger  Schloßverein.  IV.  Bd.  3.  u.  4.  lieft. 
VI,  238  S.  gr.  K:  Heidelberg,  K.  Groos, 
1903.   M.  6.—. 
Molmenti,  Pompe«,  t -a  Librcria  dcl  Sanso- 
vino  a  Vcnezta.    (Secnlo  XX,  settcmbrc 

1902.  ) 

Montprc,  Emmanuel  de.  La  Cathedrale 
<ic  Trriyc»,   1 1 /Art  et  l'Autel.  inars  1003.* 

Moormann.  Ihm  Kaiandhaus  in  Alfeld 
a.  d.  Leine.    (Die  Denkmalpflege,  V. 

1903,  S.  81.) 

Morris-Moore,  J.  The  Royal  Academy 
of  L'rbino.     (The   Art    lournal,  njo^, 

s.  97.) 

Mortet,  Victor.  La  Fabrique  des  eglises 
eathedrales  et  In  Statuairc  religicuse  au 
moyen  äge.  In-S,  14  p.  Caen,  impr.  et 
libr.  Delesques.   Paris,  lib.  Picard  et  (ib. 

1902.  Kxtrait  du  Bulletin  monumental. 

—  L'äge  des  tours  et  la  sonneric  de  Notre- 
Dainc  de  Paris  au  XIIIC  sic-elc  et  dans 
la  premiere  partie  du  XIV«.  (Bulletin 
monumental,  1903,  S.  34.) 

—  Notes  historiques  et  arehcologiques  sur 
la  cathedrale  et  Ic  palais  cpiseopal  de 
Paris.  |:  l'Age  des  tours  et  la  Sonnerie 
de  Notrc-Dame  de  Paris  au  XIII«  stiel« 
et  dans  la  premiere  partie  du  XIVc;  pai 
V.  M.,  membre  de  la  Societc  francaise 
d'archcologie.  In-8,  |>.  1  ä  32  et  plan- 
ches.  Caen,  imprtm.  et  lihrairie  Deles- 
ques.  Paris,  lili.  Picard  et  Iiis.  1903. 
[Kxtrait  du  Bulletin  monumental.] 

Moscatelli,  Alfredo.  L'abbazia  di  Sant' 
Antimo.   (L'Alte,  VI,  1903,  S.  99.) 

Mühlkc,  C.  Die  Krhaltung  des  Norder- 
tores  in  Flensburg.  (Die  Denkmalpflege, 
V.  1903,  .s.  23.) 

Die  Krhaltung  de>  N'ordertores  in  Flens- 
burg. (Die  Heimat.  Monatsschrift  des 
Vereins  zur  Pflege  der  Natur-  u.  Landes- 
kunde in  Schleswig-Holstein.  13.  Jahrg., 
Nr.  9.) 

Müller,  Gustav.  Im  Lande  der  drei  Hurgen. 
Kurze  illustr.  Geschichte  v.  Holkenhain 
u.  Hohenfriedeberg,  sowie  der  Bolkoburg, 
Schweinhausburg  und  Burg  Nimmersatt. 
Zugleich  Führer  durch  den  Kreis  Bolkcn- 
hain.   75  S.  in.  1  Karte.  8».  Bolkcnhain, 

1903.  (Jauer,  O.  Hellmann.)  M.  1.—. 

—  -,  R.    Der  Namen  des   Kiesentores  von 

St.  Stephan  in  Wien.   (Wiener  Dombau- 

vereinsblatt,  1902,  II— 12.) 
Münzgebäude.  Das  alte,  in  Straßburg.  (Das 

Kunstgewerbe  in   Kls.iU-1  .othringen,  III, 

1902-  3,  S.  159.) 
Mulder,  Adolph.    De  Kcrk  der  K.  K.  Ge- 

meente  te  Halsteren.  (Bulletin  uitgegeven 

doorden  Nederlandsch.  <  »udheidkundigen 

Bond,  IV,  1903.  S.  102.) 

—  Het  Kasteel  te  Wijchen.    (Bulletin  uit- 


gegeven d<»or  den  XYdcrlandsch.  <  >ud- 

heidkundigen  Bond,  IV.  1903,  S.  228.) 
Muller,  Fz..  S.   Het  St.  Agnietenkloostcr 

te  l'trecht.  (Bulletin  uitgegeven  door  den 

Nederlandsch.    Oudheidkundigen  Bond. 

IV,  1903,  S.  180.) 
Munde.    Die    Hauptkirche    St.    Maria  in 

Kamenz.      (Neues      Lausitz.  Magazin. 

LXXVIII,  iqo2,  S.  193.) 
Muralt,  G.  de.    II   restauro  all'  Arco  di 

Castelnuovo.    (Napoli   nobili>sima,  XIL 

I903.  s-  63.) 

NaatZ,  H( ermann),  (beschichte  der  Evan- 
gelischen Parochialkirche  zu  Berlin.  1703 
bis  1903.  Festschrift  z.  20ojähr.  Jubiläum 
d.  Bestehens  der  Kirche  im  Auftr.  d. 
<  Jemcindckiirpcrsehaltcn  verfaßt  v.  H.  N., 
Krstem  ( ieistlichen  d.  Gemeinde.  4'.  VII, 
1 1 1  S.  m.  29  Abb.  u.  1  Plan  von  Berlin 
1688.    Berlin,  (W.  Büxenstein),  1903. 

Naumann,  Ii.  Das  alte  Bauernhaus.  (  Hessen- 
land. Zeitschrift  für  hessische  Geschichte 
u.  Literatur,  red.  v.  W.  Bennecke,  1 7.  Jahrg.. 
Nr.  9.) 

Nayel,  Auguste,  et  Henri  Bodin.  L'Eglise 
Saint-Mcdard  de  Thouars  ( Dcux-Sevre-s  ). 
Histoire,  par  A.  N.;  Areheologie,  par 
H.  B.  Preface  de  M.  l'archipretre  de 
Thouars.  In-8,  96  p.  Toulouse,  impr. 
et  libr.  Privat.  1902. 

Neri,  P.  Agostino.  Cenno  storico  artistn  <» 
della  chiesa  di  s.  Luechese  presso  Poggi- 
bonsi.  2a  edi/.  Firenze,  tip.  Domenicana. 
1903,  16»,  74  p.   L.  —.60. 

Neumann,  Wilhelm.  Beiträge  zur  Ricsen- 
torfrage.  (Wiener  Doinbauvereins-Blatt, 
1902,  8.) 

Die  Grundlage  der  Monographie  des 
Kiesentores.  (Wiener  Domham  ercins- 
Blatt,  1902,  11  —  12.) 

—  Der  Dom  von  Parenzo,  beschrieben.  Mit 
53  photograph.  Taf.  v.  Josef  VVlha.  gr.  40. 
28  S.  Wien.  (J.  J.  Pläschka),  1902.  In 
Mappe  M.  60. — . 

Neuwirth,  Josef.  Die  Stellung  Wiens  in 
der  baligeschichtlichen  Kntwicklung 
Mitteleuropas.  Gr.  8".  20  S.  Wien, 
Gerold  ^  Co.    Kr.  1.20. 

Nitti  di  Vito,  Francesco.  II  tesoro  di  s. 
Nicola  di  Bari.  Appunti  storiei.  (Napoli 
nobilissima.  XII,  1903,  S.  2t,  59.  74,  105, 
157  u.  171.) 

Nolhac,  Pierre  de.  L'art  de  Versailles.  La 
Galerie  des  glaecs.  (La  Revue  de  l'art 
ancien  et  moderne.  XIII,  1903,  S.  177 
u.  279.» 

—  Le  V  ersailles  de  Mansart.  V.  (Gazette 
des  beaux-arts,  3  per.,  XXVIII,  1902, 

s.  323^ 

Noticc  sur  le  donjon  et  les  divers  monu- 
ments    historiques    de    Loches.  (1804.) 
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Petit  in*l6,  »3  p.    Tour*,  impr.  Desli« 

frero.  1903. 
Nussbaum,  H.  Chr.    Mauern -Bauten  alter 

Zeit.    (Das   Land.    Zeitschrift   für  die 

socialen  und  volkstümlichen  Angelegen« 

heilen  auf  dem  Lande.  hrsg.  v.  Ii.  Sohnrey, 

Ii.  Jahrg.,  Nr.  iS.> 
Occhclhäuser.  von.  Cber  das  Heidelberger 

Schloß  und  seine  Restaurierung.  Vortrag. 

"vt/ungsbertcht   III.  1903,  der  Merliner 

Kun»tgeschichtlichen  <  iesellsehaft.'i 
Oelenheinz.  Leopold.   Die  Hermgassc  in 

Koburg   und    ihre    alten    Bauten.  Die 

Denkmalpflege,  V,  1903.  S.  76.) 

Die  Marianische  Kitterkapelle  in  Hau- 
fun. Die  Deitkinalptlege,  V,  IQ03,  S.  54. 
Ohmann,  Kuiistgewcrbesch.-Prof.  Friedrich. 
Architektur  u.  Kunstgewerbe  der  Barock« 
zeit,  de»  Rococo  u.  Empires  aus  Böhmen 
und  anderen  Österreichischen  Ländern. 
9.  u.  10.  Lfg.  (20  Lichtdr.-Taf.,  III  S. 
Text/;  45  ^  32  cm.  Wien,  A.  Schroll  »Sr  Co.. 
1902.  Je  M.  10.  —  ;  vollständig  in  Mappe 
M.  100. — . 

'  >Id  English  Doorwavs.  .\  Serie*  ofHUtorieal 
F.xamplcs  from  Tudor  Times  to  end  of 
the  l8th  Century.  Illust.  <m  70  Plate» 
and  Kcproduced  in  Collotvpe  from  Photo- 
graphs  speciallv  taken  l»y  Mr.  Galsworthy 
Davie.  With  Historical  and  Deseriptivc 
Note»  on  the  SubjectS,  including  34  1 
Drawings  and  Sketche»  by  H.  I'anner, 
jun.  Roy  8vo,  35  p.  Matsford.  15  . 
Overvoorde,  J.  C.  De  Kerk  der  Ned. 
Herv.  Cemeente  te  Ouddorp.  (Bulletin 
uitgegeven  door  den  Nederlandsch.  Oud- 
lieidkundigen  Bond.  IV,  1903,  S.  57.) 

Hcf  slot  van  den  Wintcrkoning  te 
Rhenen.  (Bulletin  uitgegexen  door  den 
Nederlandsch.   Oudheidkundigen  Mond, 

iv,  1903,  s.  74.) 

Paiats,  Le,  de  l'Elysee.  Historique  des 
bätiments;  Notice  descriptive  des  grands 
appartements.  In-8,  14  p.  Montdidier, 
iinprimcrie  Sellin.  1903.  Notes  extraites 
d'un  ouvrage  en  preparation,  de  MM. 
(Jaston  Duval  et  Henri  Vial,  sur  l'hdtcl 
d'Kvreux  (1718-1900).  La  description 
des  grands  appartements  a  ete  faitc  avec 
Ja  collaboration  de  M.  Charles  Normand. 
Kxtrait  du  Bulletin  de  la  Societe  histo- 
rique et  archeologiuiie  du  YTIIC  arron- 
tiissement  de  Paris. 

Pallariio.  (The  Builder,  1903,  January  to 
June.  S.  297.) 

Palmer,  G.  H.  The  Campanile  t»f  St.  Mark : 
its  history,  illustrated  by  picture  and 
print.  (The  Magazine  of  Art.  i«>o3, 
April,  S.  2S7.) 

Parish  Church,  The.  of  Ashburnc.  (The 
önilder,  1903.  july  tu  December,  S.  261.) 


Patern»)  Castello,  tiiovanni.  Castclli  Xor- 
manni  nella  Provinciadi  Catania:  Paterno 
e  Motta  S.  Anastasia.  (Kmporium,  aprile 
1903.) 

Perkins,  Rev.  Thomas.  The  Cathedral 
Church  of  St.  Alban».  With  an  Account 
of  the  Fabric,  and  a  Short  History  of 
the  Abbcy.  With  5«  Illust».  (Cathedral 
Series).    Cr.  8vo.  126  p.   G.  Bell.    1  6. 

Perrone,  Luigi.  Chiesetta  di  S.  Fedelino 
sul  lago  di  Mczzola.  1  Arte  e  Storia, 
\XII,  1903,  S.  34.) 

Pesci,  l'go.  Munt  e  porte  di  Bologna. 
(Secolo  XX,  agoxtn  1903.» 

Pestalozzi,  Pfr.  Carl.  Die  Sanct  Magnus- 
kirche  in  St.  Gallen  wahrend  iooo  Jahren. 
S98  189S.  Kin  Beitrag  zur  st.  gall. 
Kirchen-  und  Kulturgeschichte.  2.  Aufl. 
XII,  180  s.  in.  27  Abbildgn.  gr.  8\ 
St.  Gallen,  I002,  Buehh.  der  e\.  Gesell- 
schaft.   M.  a.OO. 

Piccirilli,  Pictro.  La  Manien.  Appunti  di 
Storia  e  d'arte.  iNapoli  nobilissima.  XII. 
1903.  S.  137,  14S,  105  u.  183.) 

Picrpaoli,  l  mberto.  Del  terapio  di  S. 
Marco  in  lesi  e  cl i  im  monumento  i vi 
esistente.  (Rasscgna  bibliograftca  dell' 
arte  italiana,  VI,  l'K»3,  S.  56.) 

Pinson,  P.  La  Chapelle  de  Notre-Dame- 
des-Anges  ä  Clichy-snus-Bois,  d'apres  de 
nouveaux  document».  In-S,  12  p.  Ver- 
sailles, imprim.  Aubert;  librairie  Mernard. 
I903.  [RevUC  de  l'histoire  de  Versailles 
et  de  Seine-et-Oise.] 

Piper,  Otto.  Die  Kaiserswerther  Ruine  ein 
Barbarossabau?  (Die  Denkmalpflege,  V, 
>9°3.  s-  5'  » 

Merovingische  Burgen.  (Korre»ponden/- 
blatt  des  Gesamtvereins  der  deutschen 
Geschichts-  u.  Altertumsvereine,  5 1. Jahrg., 
Nr.  6—7.) 

—  Österreichische  Burgen.  2.  Tl.  VI.  268  S. 
m.  276  Abbildgn.  gr.  8°.  Wien,  A.  Holder. 
1903.   M.  7.20. 

—  Schloß  Tirol.  !  Aus:  »P..  osterr. Burgen«. j 
3S  S.  m.  15  Abbildgn.  4*.  Wien,  A. 
Holder,  1902.   M.  1. — . 

Piters,  Armand.  Ilistoire  elemcntaire  des 
beaux-arts.  Architecture,  par  A.  P.,  pro- 
fesseur  de  rhetoriuue  francaise  ä  l'Athenee 
loyal  de  Gand.  Gand,  Ad.  Hoste,  1903. 
Pet.  in-40,  VIII,  136  p.,  ligg.,  gravv.  et 
pH.  hors  texte,   fr.  4. — . 

Pizzorni,  G.  B.  Brevi  cenni  storici  del 
santuario  di  N.  S.  delle  Grazie  tra 
l  agliolo  e  Ovada.  Sampierdarcna.  scuola 
tip.  Salesiana,  1902,  l6°,  29  p, 

Poggi.  La  chiesa  di  San  Martolomtoeo  a 
Monte  <  >liveto  presso  Firenzc.  'Misccllanea 
d'arte,  Rivist.i  mensile,  Anno  [,  Nr.  4.) 

Poidebard.    Chapelle  de  l'Hotel  de  villc 
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de  Lyon.    (Bull,  hist  du  diocese  de  ! 
Lyon,  1903,  S.  29.) 
Polaczek,  Ernst.  Vom  Heidelberger  Schloß. 
(Kunstehronik.    N.   F.,    14,    1902  03, 

Porciatti,  Lorenxo.    II  fönte  battesimale 
della  Cattedralc  <li  Grosseto.    (Arte  c  | 
Storia,  XXII,  i<K>3,  S.  35,) 

Prcjawa.  Erläuterungen  zu  dem  im  Ger- 
manischen Xationalmuscuui  aufgestellten 
Teil  eines  Niedersachsischen  Bauern- 
hauses. (Mitteilungen  aus  dem  Ger- 
manischen Xationaimuseum,  1903.  S.  131.) 

Primitive  Romanesque  Architecture,  The, 
of  England.  (The  Builder,  1903,  Julv 
to  December,  S.  1.) 

Probst,  Eugen.     Die  alte  Khcinbrücke  in 

Basel.    (Die  Denkmalpflege,  V,  1903. 
S.  49.) 

—  Die  Wiederherstellung  des  Hause»  an 
der  Treib  am  Vierwaldstätter  See.   (Die  I 
Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  101.) 

Propper,  E.  J.  Haus  in  Erlach,  erbaut 
1589.  ( Berner  Kunstdenkm&Ier.  Bd.  1, 
Lief.  4  ) 

Puszet,  L.  Etudes  sur  l'architecture  en 
hois  polonaise.  I.  Cabane.  (Anzeiger 
der  Akademie  d.  Wiss.  in  Krakau,  philol. 
u.  histor.-philos.  Klasse.  1903,  No.  4.) 

r.  Patllinerkirche  und  Agidienkloster  in 
Braunschweig.  (Die  Denkmalpflege,  V. 
1903,  S.  12.) 

Radio,  K.  La  basilica  priseo-mcdicvale  di 
Koljane.  Dalmazia.  (Atti  del  CODgresso 
mternazionale  d'archeologia  cristiana  in 
Koma  1900,  Koma  I19031,  S.  367.) 

Raguenet,  A.    Hötcl  de  vitlc  ä  Zürich.  I 
( Petit-,    edilices    liUtnrinucs.    XL-  annöc, 
1903-  04,  Xn.  2  jllo  de  la  publication  .) 

Rahn,  J.  K.  Der  Kreuzgang  beim  Aller- 
heiligen-Münster in  Schaffhausen.  (An- 
zeiger für  schweizerische  Altertumskunde, 
N.  F..  IV,  1902—03,  S.  283.) 
Die  S.  Jakobskapelle  an  der  Sihl.  (Neue 
Zürcher  Zeitung,  1903,  No.  48.) 

Ranquet,  Henry  du.    L'Eglisc  de  Glainc-  [ 
Montaigut  (Puv-de-Ddme).    In-S,   17  p, 
avec  lig.  et  plan,    Caen,  impr.  et  libr. 
Delesques.    1903.      Extrait  du  Bulletin 
monumental  (1902). 

Rasmussen,  H.  >t.  Kunds  Kirke  i  Odense. 
Vejledning  for  Besogende.  S\  32  S. 
<  hlense,  Milo.    Kr.  — .50. 

Rassow.  Die  St.  Moritzkirche  in  Halle 
a.  d.  Saale.  (Die  Denkmalpflege.  V, 
1903,  S.  44.) 

R  tthgens,  H(ugo).  S.  Donato  zu  Murann 
und  ähnliche  Venezianische  Bauten.  Von 
der  K.  Sachs.  Technischen  Hoch-chule 
zu  Dresden  zur  Erlangung  der  Würde 
ihres  Doktor-Ingenieurs  genehmigte  Dis- 


sertation, gr.  8°.  96  S.  m.  10  Textab- 
bildgn.  u.  3  [davon  2  färb.]  Taf.  Berlin, 
E.  Wasmuth,  o.  J.  [ Inhalt:  Einleitung. 
Literatur-Übersicht.    1.  Historischer  Teil : 

1.  Bis  zur  Wiederherstellung  der  Kirche 
185S— 73.     2.   Die  Wiederherstellung. 

11.  Kunstgeschichtlicher  Teil.  1.  Die 
Kirche  vor  dem  Neubau  im   12.  Jahrh. 

2.  Der  Neubau  im  12.  Jahrh.  Schluß. 
Rauch,  Christian.   Die  Kirche  zu  Segeberg. 

Inaug.-Diss.  Kiel.  8r.  45  S.  m.  Grundriß. 
Reber,    Franz.     Die   byzantinische  Frage 

in    der    An  liitekturgeschichtc.  [Aus: 

Sitzungsber.  d.  Bayer.  Akad.  d.  Wiss., 

philos.-philol.  u.  bist.  Klasse.   1902,  Bd. 

32,   Heft   4.]     S.  4<i3—S<>3-     f^.  8  . 

München,    G.  Franz    Verl.    in  Komm., 

1903.    M.  — .60. 
Redlich,  O.    Der  bergische  Dom.  (Die 

Kheinlande,  V,  1902   -03,  S.  163.) 
Regnier,  Louis.    L'eglisc  de  Sainte-Marie- 

aux-Anglais.  ( Bulletin  monumental,  1903. 

S.  205.) 

Renatus,  Johann.  Schloß  Mespelbrunn 
im  Spessart.  (Wandern  u.  Reisen,  hrsg. 
v.  L.  Schwann  u.  H.  Biendl.   1.  Jahrg., 

12.  Heft.) 

Restauration  de  St. -Pierre  (Rapport  de 
l'asscmlilee  generale  annuelle  de  I'ASSO- 
ciation  pour  la  restauration  de  la  Cathc- 
drale  de  Genevc ).  1  La  Semainc  religieu>e 
25  avril  1903.) 

Rcymond,  Marcel.  La  Porta  della  Cap- 
pella Strozzi  (chiesa  della  Trinitä  a  Fi- 
renze;.  (Miscellanea  d'arte,  Kivista  inen- 
sile,  Anno  1.  No.  1.) 

Richter,  Martin.  Die  Umgestaltung  de» 
Griifl.  I  larrachschen  Palais  in  Breslau. 
Die  Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  29.] 
,  P.  E.  Bemerkungen  Uber  das  Stolpener 
Schloß  bei  einer  Reise  dahin  am  3.  Jan. 
1792  von  Carl  Heinrich  Ferdinand  von 
Zehnten.  Der  Burgwart,  IV,  1903.  S. 
8.V) 

Rieu  de  Maynadic,  du.  Cbateau  de  Ja- 
yac.  (Mem.  Soc.  hist.  et  arehcol.  du 
Perigord,  1902,  S.  538.) 

Robert.  Chateau  de  Premy.  (Bull.  mens. 
Soc.  archeol.  Lorraine.  1902,  S.  193.) 

Rocchi,  Raflacllo.  Davanti  S.  Maria*  dcl 
Fiore,  in  occasione  delle  feste  tiorentine 
per  l'inaugurazione  della  porta  maggiore. 
Prato,  tip.  Salvi,  1903,  8°,  8  p.  L.  — .30. 

Rodrigucz,  T,  Basilica  de  S.  Juan  de 
Banos  de  Ccrrato,  Palencia.  (Atti  del 
Congrc-so  internazionale  d'archeologia 
cristiana  in  Korne  1900,  Roma  (1903  , 
S.  283.J 

Romstorfer,  K.  A.  Das  alte  griechisch- 
orthodoxe Kloster  Putna.  (Allgemeine 
Bauzeitung,  Wien  1903,  >.  01.) 
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Romualdi,  A.  I  n  Chic-;»  c  il  ehiostro  dt 
S.  Andrea  in  Genova.  (Rivista  Ligure 
di  scienze.  lettcrc  ed  arti,  maggio-giugno 

,qo3-) 

Romussi,  Carlo.  Intorno  alla  facciata  de) 
duomo  di  Milano:  consideraSKMM  e  pro- 
l>oste.  Milano,  dp.  «oc.  cditr.  Sonzogno, 
1903.  4°  Gg.,  71  ].. 

Rossi,  Kreole.  II  campanile  di  S.  Marco 
in  Yenezia.  SaluBO,  tip.  Lobetti-Hodoni, 
1003,  folio,  l(>  i>. 

Rothenhäusler,  Erwin.  Baugeschichtc  des 
Klosters  Rheinau.  Inaug.-Diss.  .  .  l'ni- 
v cr-iität  Züiich.  Freiburg  1.  Br.,  C.  A. 
Wagner,  uk>2. 

Zur  Baugeschichte  des  Klosters  Rheinau. 

Alemannia,  X.  F..  Bd.  4,  1903.  S.  1. 

Zur  Baugeschichte  des  Klosters  Rheinau. 

Aus:  „Alemannia**.!  VIII,  I42  S.  gr.  N\ 
Kreiburg  i.  B.,  F.  K.  Fehsenfeid.  l'jo.V 
II  3.60. 

Roulin,  Dom  E.  Art  by/.antin.  1.  I  c 
monastere  rj«  Daphni.  Revue  de  l'art 
chretien,   4C   scric,  XIV,    1903,   >.  1S3. 

Rückwardt,  Archit.  Hofpbotogr.  Hermann. 
Architekturschatz.  Eine  Sammig.  v.  Auf- 
nahmen mustergilt.  Bauwerke,  Ar«  hitck- 
turteile  u.  Detail-  v.  Mei-tern  d.  Baukunst 
aller  Zeiten  u.  Länder.  Nach  eigenen 
Orig.-Aufnahiiien  hrsg.  1.  *serie.  7.  -8. 
Heft.  60  Lichtdr.-Taf.  m.  0  S.  Text, 
gr.  40.  Leipzig,  Baumgartner,  1002. 
■  M.  6.— . 

Sachse,  Rieh.  Die  Nicolaikirche  XII  Leipzig. 
(Wissenschaft!.  Beilage  der  Leipziger  Zei- 
tung, 1902,  Nr.  137,  S.  543.; 

Saintenoy,  Paul,  et  Jules  de  Soignies. 
Notes  zur  l'architccturc  medievale  fran- 
caise.  a  propos  d'unc  excursion  a  Reims 
et  a  Laon,  par  P.  S.,  avec  une  note  sur 
Linguct,  par  J.  de  S.  Conference  donnce 
ä  la  Societc  d'archeologie  de  Bruxelle-, 
le  2  decembre  1901.  et  a  1' Association 
des  jeunes  architectes  de  Bruxelles.  le 
19  jan\ier  1902.  Bruxelles,  A.  Vromant 
et  Ö*,  1902.  In-8°,  32  p.,  figg.  (Ex- 
trait  des  Annales  de  la  Societc  d'areheo- 
logie  de  Bruxelles,  toine  XV,  3«  et  4C 
livraisons,  1901.] 

Samaran,  Ch..  et  A.  Branet.  Le  Chateau 
et  les  Deux  Tours  de  Bassoue»,  d' apres 
Ics  comptes  de  construetion  inedits  1370 
a  1371).  In-S,  2S  1».  et  grav.  Auch, 
imp.  Cocharaux.  I»K>2.  [Extrait  de  Bulle- 
tin de  la  Societc  archcologique  du  (icr>. 

Sangiuliani,  Antonio  Cavagna.  Ancora 
della  chiesetta  di  S.  Fedelino  sul  lago  dt 
Mezzola.  (Arte  e  Storni, XXII.  1903^.54.) 

—  L'oratorio  die  S.  Martino  in  Culmine 
nel  Varcsotto.  (Arte  e  Storia.  XXII, 
1903,  S.  103.) 

XXVI. 


Sant'  Ambrogio,  Diego.  La  chiesa  Lom- 
barda  di  Rivolta  d'Adda.  (Arte  e  Storia 
XXII.  1003,  S.  43.; 

Le  arcate  rieche  dell"  atrio  di  Sant' 
Ambrogio  e  la  chiesa  di  S.  Maria  di 
Calrcnaano  |>resso  Melegaano.     Arte  c 

Storia,  XXII,  1003,  S.  q\.) 

Sarlo,  ing.  Francesco.  Laxori  di  restauro 
al  campanile  della  cattcdrale  di  1  rani 
nell'anno  i<x>2-n«»3:  rela/ione  a  S.  E. 
il  Ministro  della  pubblica  i-truzionc. 
Trani,  tip,  \ .  V'ecchi,  1903,  S°,  30  p. 

Scala,  P.  Ferdinand  v.,  0.  Cap.  Josef 
Franz  \.  >alcs  Huter,  Stadtbaumeister  in 
Innsbruck,  e.  vergessener  Patriot  aus  den 
Franzosenzeiten.  \  III,  15t)  S.m.  1  Bild- 
nis. S°.  Innsbruckt  Wagner,  1903.  M.  I.80. 

Scalvanti,  « >.  Di  alcune  Monumcnti 
d'Arte  uell'  l  nibria.  Ka>segn  1  d'artc, 
III,  1903,  S.  169.) 

Scatassa,  E.  La  chiesa  di  S.  Francesco 
a  Sassocorvaro  e  l'Oratorio  «Ii  S.  Hiu- 
seppe  a  Ma.cratafcltna.  (Rassegna  d'artc. 
III,  1903,  S.  122. 

Schachner,  Friedrich.  Ausbau  der  lürinc 
und  der  Fassade  der  l'nivcrsitat-kirche 
in  Innsbruck.  (Allgemeine  Bauleitung, 
Wien  1903,  S.  67. 

Schaefer,  <  leb.  Obcrrcg.-R.  Prof.  Carl.  Hau- 
ornamente «kr  romanischen  u.  gotischen 
Zeit.  4.  u.  5.  S  hluß-jl.fg.  (40  Lichtdr.- 
Taf.  m.  5  S.  Text.)  48,3'>(32  **>».  Berlin, 
E.  Wasmuth.  1903.  In  Ma|>pe  je  M.  20. — . 
|  —  Denkschrift  Uber  die  Wiederherstellung 
des  Meißner  Doms.  Hr-g.  u.  eingeleitet 
v.  dem  Vorstand  des  Meißner  Dombau- 
vereins. 27  S.  Fol.  Meißen,  (L.  Moschc;, 
1902.   M.  1.--. 

Ein  altes  Denkmal  der  Holxbaukunst 
[Haus  in  Marburg  a.  d.  Lahn).  (Zentral- 
blatt der  Bau  Verwaltung,  XXIII,  1903. 
s-  353-y 

Schaumann.  Zwei  Bauwerke  der  vlaini- 
schen  Fruhrenaissaiiec  in  Lübeck.  (Die 
Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  73.) 

Schermann,  Max.  La  Sainte  Chapellc  de 
Paris  u.  die  französische  Gotluk.  (  Archiv 
für  Christi.  Kunst,  1003,  S.  i  u.  13.) 

Wanderungen  durch  einige  Kathedralen 
Nordfrankreichs.  (Archiv  für  Christi.  Kunst, 
i<><>3,  S.  53  u.  03.) 

Schmerber,  Hugo.  Die  Haumeister  Christoph 
u.  Ignaz  Kilian  Dintzenhofer.  (—  Samm- 
lung gemeinnütziger  Vorträge.  Hrsg.  vom 
deutschen  Vereine  zur  Vcrbreitg.  gemein- 
nütz. Kenntnisse  in  Prag.  Nr.  2<)2: 
I  l  ms.  |>e  !  »ichtung  und  Kunst  Nr.  3. 
gr.  8  .  IO  S.  m.  1  Taf.  Prag,  J.  I ;.  1  dwe 
in  Komm.,  10,03.    M.  -.20. 

Schmidt,  P.  Zur  kirchlichen  Bauentwick- 
lung Schwaben«  im  Mittelalter.  ;  Württcm- 
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bergische  Vicrteljahrshcfte  für  Landes« 
geschiente,  N.  F.,  XII.  1903,  S.  338.) 

Schmitt,  Kran/.  Jacob.  Die  Gotteshäuser 
von  Meran,  der  alten  Hauptstadt  des 
Landes  Tirol.  (Repertoriutn  für  Kunst- 
wissenschaft, XXVI,  1903,  S.  181.) 

Schmitz,  W.  Vom  Dom  in  Trier.  (Die 
Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  26.) 

Schneider,  Artur.  Sudtirolische  Schlosser. 
Vortrag.  (Offizieller  Bericht  des  VII. 
internat.  Kunsthistor.  Kongresses,  1002, 
S.  83.) 

— ,  Sem. -Lehr.  (..  u.  Archit.  <).  Metze. 
Hauptmerkmale  der  Haustile.  Kleine  Ausg. 
10  Taf.  m.  gegenübersteh.  Text.  22  S. 
qu.  gr.  4«.  Leipzig,  F.  Hirt  £  Sohn,  1902. 
M.  1.60. 

,  R.)  Die  evangelische  Johanneskirche 
in  Heidclberg-Neuenhein.  8°.  36  S.  m. 
(>  Taf.  Heidelberg,  E\.  Verlag,  1 903. 
M.  —.50. 

Schönaich,  Oberlehr.  Dr.  G.  Die  alte 
Jauersche  Stadtbefestigung.  Vortrag,  t8S. 
m.  Abbildgn.  u.  1  Taf.  gr.  S«.  lauer, 
O.  Hellmann,  1903,   M.  — .tx>. 

Schulz.  Das  Grolandschc  Haus  in  Nürn- 
berg.    (Die   Denkmalpflege,   V,  1903, 

s.  71.) 

Schumacher,  L.  Die  St.  Florentiuskirebc 
/u  NiederhaslacTj.  22  S.  m.  Abbildgn. 
8°.  Straßburg,  J.  H.  L.  Heitz ,  1901. 
M.  —.50. 

Schumann,  Paul.  Vom  Meißner  Dombau. 
f  Kunstchronik ,  N.  F.,  14,  1902—1903, 
Sp.  207.) 

Schwartzenberger,  Albert.  Der  Dom  zu 
Speyer,  das  Münster  der  fränkischen 
Kaiser.  Bd.  I — 2.  8°.  Neustadt a.  d.  Haardt, 
L.  Witter,  1903. 

Schwindrazheim ,  O.  Vierländer  Kratz- 
putz (Sgraffito'.  (Die  Denkmalpflege,  V, 
1903,  S.  9.) 

Sebastian!,  Valeriano.  Cenni  storici  del 
l'antica  chiesa  e  confraternita  di  s.  Bcrn- 
ardo  al  Foro  Txajano,  della  prodigiosa 
immagine  di  Maria  Vergine  e  della  nuova 
chiesa  ed  arciconfraternita  sotto  l'invo- 
•  azione  del  nome  santissiroo  di  Lei.  3a 
ediz.  emendata  ed  aecresciuta.  Napoli, 
tip.  A.  e  S.  Festa,  1903,  l6°,  108  p. 

Seelig.  Von  der  Ruine  Rheinfei  >  ob  St. 
Goar.  (Hessenland.  Zeitschrift  f.  hessische 
Geschichte  und  Literatur,  hrsg.  v.  \V. 
Benneckc,  17.  Jahrg.,  Nr.  15.) 

Sei vc Iii.  C.  De  lo  stato  attuale  del  palazzo 
dei  Duchi  di  Urbino  111  Gubbio.  Lc 
Marche,  gennaio — dicemhre  1902.) 

Senizza,  Giuseppe.  Memorie  [storiche] 
jlclla  basilica  di  Maria  e  di  s.  GittStO 
martire  in  Trieste.  Udine,  tip.  pont.  del 
Patronato,  1902,  8°,  30  p. 


Serbat,  Louis.  L'Architccture  gothique  des 
Jesuites  au  XV II«  siecle.  (Bulletin  monu- 
mental, 1902,  S.  315;  1903,  S.  84.) 

—  LWrcbiteeture  gothique  des  Jesuites  au 
XVII«  siecle.  In-8,  108  p.  avec  gTav. 
Caen,  imp.  et  üb.  Delesques.  1903. 
[Extrait  du  Bulletin  monumental  (annces 
1902— 1903.).  j 
-  L'cglise  Notre-Dame-la-Grande  a  Valen- 
ciennes.  (  Revue  de  l'art  chretien,  4e  serie, 
XIV,  1903.  S.  366.) 

Serrano  y  Ortega,  Manuel.  Bibliografia 
de  la  Catedral  de  Sevilla,  por  cl  Pres- 
bitero  I).  M.  S.  y  O.,  Liccnciado  cn  Dere- 
cho  civil  y  canönico.  Sevilla.  Escuela 
tipogräfica  y  libr.  Salesiana.  1901-1902. 
En  4.",  265  p.  y  una  hoja  parn  el  colo- 

^  fön.   3  y  3,50. 

Serville.  De  la  construetiou  et  de  l'ameu- 
blement  des  eglises.  (Bulletin  des  metiers 
d'art,  1903,  S.  257  u.  32G  t  III,  1903. 
S.  4  u.  90.) 

Simon,  Karl.  Zur  Kaiserswerther  Pfalz. 
(Die  Denkmalpflege,  V,  1903.  S.  82.) 

Simon  y  Nieto,  Fr.  Breve  noticia  de  la 
basilica  visigoda  de  S.  Juan  Bautista  cn 
Bahos  de  Cerrato.  (Atti  del  t  ongresso 
internationale  d'archcologia  cristiana  in 
Roma  1900,  Roma  [19031,  S.  277.) 

Smith,  C  Wontner.  A  Pugin  Students 
Tour  in  the  C'otswolds.  (Journal  of  the 
Roy.  Institute  of  British  Architects,  1903. 
S.  228.) 

Solanet,  Albert.  Histoirc  de  Notre-Dame 
de  Quezac,  au  diocese  de  Mende;  par 
l'abbc  A.  S.,  directeur  au  grand  seminaire 
de  Mende.  In- 16,  XII,  200  pages  avec 
grav.  Mende,  imprim.  Pauc.  1903. 

Sommerfeld,  E.  v.  Einige  Bemerkungen 
über  die  Einhard-Basiliken  zu  Steinbach 
und  Seligenstadt.  (Archiv  für  hessische 
Geschichte  u.  Altertumskunde,  hrsg.  v. 
Ed.  Anthes,  N.  F.,  3.  Bd.,  2.  Heft.) 

Sordini,  G.  Di  un  Palazzo  della  Signoria 
aSpoIeto.  (Rasscgna  d'arte,  III,  1903,  S.  6.) 

St.,  E.  Die  Burg  Ah-Wädenswil.  (Zürcher 
Fremdenblatt  Nr.  68  u.  69  vom  14.  u. 
28.  März  1903.) 

Steifen,  Hugo.  Dresden  und  die  Frauen- 
kirche. (Allgemeine  Bauzeitung,  Wien 
•  903.  S.  75.) 

Stegen sek,  A.  Santa  Maria  Antiqua  — 
eine  neu  ausgegrabene  altchristliche  Kirche 
am  römischen  Forum.  (Der  Kirchen- 
schmuck  jSeckau],  1903,  S.  10.) 

Steinhart,  Baugewerksch.  Zeichenlehr.  F. 
X.  Bauenibauten  alter  Zeit  aus  der  Um- 
gebung v.  Karlsruhe.  Aufgenommen  u. 
gezeichnet.  31  Taf.  m.  IV  S.  Text. 
42.5X3L3  cm-  Leipzig,  Seemann  &  Co., 
1903.    In  Mappe  M.  18.—. 
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Stephani,  Dr.  K.  G.  Oer  älteste  deutsche 
Wohnbau  u.  >eine  Hinrichtung.  Bau- 
geschichtliche Studien  auf  Grund  der 
Erdfunde.  Artefakte,  Baureste,  Münzbilder, 
Miniaturen  u.  Schrifti|uellen.  (In  2  Bdn. 
2.  Bd.  Der  deutsche  Wohnbau  u.  seine 
Kinrichtg.  von  Karl  dem  Groben  bis  /um 

Ende  des  XI.  Jahrb.  XV,  705  S,  mit 
454  Abbildgn.  gr.  S".  Leipzig.  Baum- 
gartner, 1903.  M.  iS. — ;  geb.  M.  20.  . 
Stever.  Kaiserliche  Deutsche  Botschaft  in 
Paris,  ehemals  Hotel  du  Prince  Eugene 
Beauharnais.     1  Zeitschrift   f.  Bauwesen, 

I.III,  iqo.v  Sp.  *'7-) 
Stiehl,  Otto.    Die  Entwicklung  des  mittel- 
alterlichen   Kathauses    in  Deutschland. 
Allgemeine    Zeitung,    München  1903, 
Beilage  Nr.  II2,  113.  117  u.  liS. 

—  Mittelalterliche  Baukunst  und  Gegen- 
wart. (Zeitschrift  f.  Bauwesen,  I.III, 
1903,  Sp  6ll.) 

—  Mittelalterliche  Baukunst  u.  Gegenwart. 
Festrede.  Nebst  Jahresberichte  des  Arclii- 
tektenvereins  zu  Berlin.  erstattet  vom 
Vorsitzenden  Baur.  Dir.  Eduard  Beer 
am  13.  III.  IQ03.  31  S.  gr.  8°.  Berlin, 
\V.  Ernst  &  Sohn,  1903.  M.  1. — . 

—  Mittelalterliche  Fialcnspiucn  aus  Ton. 
'Die  Denkmalpflege,  V,  1003,  S.  43.) 

Storck,  H  erman  .  lydske  Granitkirker. 
Efter  Foranstaltning  af  Ministeriet  for 
Kirke-  og  l'ndervisningsvaesenet  opmaalte 
og  undersogte  under  I.edelse  af  H.  S. 
ved  Architekterne  V.  Ahlmann  og  V. 
Koch.  67  Tarier  med  Beskrivelsc.  gr.  F\ 
22  S.    Kjwbenhavn,   H.  Hagerup,  1903. 

Streit,  A.    Das  llieater.  Untersuchungen 
üb.  das  Theaterbauwerk  bei  den  klass.  • 
u.  modernen  Volkern.    VIII,  267  S.  m. 
Abbildgn.   u.    26    1  af.     42>(205  cm. 
Wien.  Lehmann  &.Wentzel,  1903.  M.52.  — . 

Strzygowski,  Josef.  Der  angebliche  Still- 
stand der  Architekturentwicklung  von 
Konstantin  bis  auf  Karl  d.  Gr.  (Zeitsehr. 
f.  Bauwesen,  1.II1,  1903,  Sp.  029.) 

Suchet.  I.a  Chronique  de  l'eglise  de 
Saint-Hierre  de  Besancon;  par  le  chanoine 
S.,  vicaire  general  honoraire  de  Nimes, 
membre  de  l'Aeademie  de  Besancon  et 
de  la  Societe  d'cmulation  du  Doubs. 
In-S,  54  p.  avec  grav.  Besancon,  imp.  V  L 
Jaccjuin.  I9°3- 

Swoboda,  Dr.  Heinrich.)  Die  Entscheidung 
in  der  Riesentorfrage.  ( Erweit.  Sep.- 
Abdr.  aus:  » Vaterland«. )  ib  S.  125. 
Wien,  St.  Norbertus,  1903.  M.  —.30. 
—  -  Zur  Lösung  der  Kiesentorfrage.  Das 
Kiesentor  des  Wiener  St.  Stefansdome* 
u.  seine  Kestaurierg.  30  S.  111.  1  Tai*, 
gr.  40.  Wien,  A.  Schroll  &  Co.,  1902. 
M.  —.80. 


Sz.  Vom  »Alten  Peter«  in  München.  Die 
Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  7.) 

Taramelli.  A.  La  cappella  di  Sant' 
Eusebio  nel  Santuario  di  t'rea  nel  Mon- 
ferrato.      L  Arte,  VI,  1003,  S.  toi.) 

Tcsti,  Laudedeo.  Intomo  ai  campanili 
di  Ravenna.    'L  Arte,  VI,  1003,  S.  105.) 

Thiollier,  Noel  et  Felix.  Lghse  de  lernay 
(Iserc).  (Bulletin  archeol.  du  (omite, 
i<)o2,  S.  257.) 

L'Eglise  de  l  ernay  c|-ere  ;  par  F.  I ., 
membre.  non  residant  du  l 'omite  des 
travaux  historit|ues  et  seientili<|ues,  et  N. 
I.,  archixiste  paleographe.  In-S,  12  p. 
et  7  planches.  Paris,  Imp.  nationale. 
IQ02.  Extrait  du  Bulletin  archcologi<|ue. ', 
Tiedcmann,  Geh.  Kcg.-  u.  Baur.  \.  Der 
Kinhenl.au  des  Protestantismus,  seine 
Entwicklung  11.  seine  Ziele.  Vortrag. 
20  S.  gr.  S  .  Potsdam,  A.  Stein,  1003. 
M.  —.60. 

Tooley,  Sarah  A.  Royal  Palaces  and  their 
Memones.  With  48  Full-page  Plates  and 
a  Photogravurc  Frontispiece.  Imp.  8vo, 
338  I*.    Hutchinson.    10  . 

Tornow,  Reg.-  u.  Baur.  Dombaumstr.  Paul. 
Das  neue  llauptportal  des  Metzer  Domes. 
Kurze  Beschreib«,  des  tigürl.  Schmuckes 
u.  Notizen  zur  Geschichte  des  Portales. 
2S  S.  m.  o  1  d.  gr.  S<>,  Metz,  P.  Even, 
1903.   M.  1.50. 

Triger,   Robert.    Donjon  de  (  ourinenant. 
Revue  hist.  et  archeol.  du  Maine,  1002, 
t.  LH,  S.  Ibi.) 

L'Eglise  de  la  Visitation,  au  Mans,  et 
son  principal  architecte,  soeur  Anne- 
Victoire  Pillon;  par  R.  1.,  president  de 
la  Societe  historii|ue  et  archeologüjue  du 
Maine,  inspecteur  general  de  la  Societe 
francaise  d'archcologic.  In-8Ü.  48  p.  avec 
plans  et  grav.  Mamers,  imp.  Fleury  et 
Dangin.  l.e  Maus,  üb.  Saint-Denis.  1003. 
Extrait  de  la  Revue  historiejue  et  archeo- 
logiqoe  du  Maine,  t.  53. 

l'hde,  t  onstantin.  Die  Konstruktionen  u. 
die  Kunstformen  der  Architektur.  Ihre 
Entstchg.  u.  geschichtl.  Entwickig.  bei 
den  verschiedenen  Völkern.  In  4  Bdn.  1 
I.  u.  II.  Bd.  Fol.  Berlin,  F..  Wasmuth. 
M.  43.—  ;  geb.  M.  $0.50;  f.  das  voll- 
standige  Werk  M.  75. — ;  geb.  M.  90.—  . 
l.  Die  Konstruktionen  u.  die  Kunstformen. 
Ihre  geschichtl.  systemat.  Entwickig.,  be- 
gründet durch  Material  u.  Technik.  VII, 
VII,  183  S.  m.  343  Abbildgn.  1902. 
M-  15. —  •  geb.  M.  18.50.  —  2.  Der  Holz- 
bau. Seine  künstler.  11.  geschichtlich- 
geograph.  Entwickig.,  sowie  sein  Einfluß 
auf  die  Steinarchitektur.  \.  44S  S.  m. 
526  Abbildgn.  1903.  M.  28.—  ;  geb. 
M.  32.—. 
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l'hlenhuth,  Hofphotogr.  Prof.  Ed.  Die 
Veste  Coburg.  <  >rig.-Aufuahruen.  20  Taf. 
in.  IV  S.  Text  u.  1  eingedr.  Plan.  <|u. 
gr.  40.  Coburg,  K.  Riemann,  1903.  lieb. 
M.  4.-. 

Thlmann-l'hlmannsdorfT,  Arthur  B.  Ein 

I  laudschreiheu  des  Baumeisters  Hans 
Irmisch  vom  J.  1569.  iFreiberger  An/, 
u,  Tagebl.,  1903,  Nr.  12S  u.  13«».) 
Valentiner,  \V.  Zur  <  ieschichte  des  Streits 
um  die  Erhaltung  des  Ottheinrichhaucs 
auf  dem  Heidelberger  Schloß.  Auszüge 
der  Akten.  (Mitteilungen  7.111  (ieschichte 
des  Heidelberger  Schlusses,  hrsg.  vom 
Heidelberger  Schloßverein,  IV,  lieft  3—4, 
1903.) 

Vendrasco,  Luigi,  e  <  •.  A.  Vendrasco. 

Campanile  della  chie-a  parrocchiale  di 
s.  Stefano  in  Vene/ia:  rela/ionc  illu-tra- 
tiva  del  progCttO  «Ii  r.uldrizz.unento  c 
robuatimento,  Veneria,  Hp.  F.  i  iar/ia  e  ("., 

1002,  40,  46  p.  e  3  tav. 

V  erhandlungen,  Die,  «ler  zweiten  Heidel- 
berger Schloßbaukonfereiu  vom  17.  18. 

April    1002.     fZentralblatt   der  Hauvcr- 

waltung,  XXIII,  1003,  S.  73.) 
.  Die.  der  /weiten  Heidelberger  Sehloü- 
liaukonferen/.  vom  17.  18.  April  1902, 
Veröffentlicht  im  Auftr.  d.  tiroßh.  Bad, 
Finansminist  4°.  32  S.  Karlsruhe  1002. 
Verkest,  Medard.  De  hoofdkerk  van  Brügge 
en  haar  kunstschat.  <  ient,  Ad.  Hoste, 
1903.  I11-4 -\  31  p.,  graw.  et  portr.  hors 
texte,  fr.  f. — .  Extrait  de  Kunst  en 
leven. 

Veth,  Jan.  Kheinreise.  I.  [Kölner  Dom.j 
Kun-t  und   Künstler,  I.  1003,   S.  373.; 

Viel,  Jules.  Notice  sur  Notre-Dame  du 
Tresor  de  Kemiremont.  In-S.  S  p.  et 
grav.  Remiremont,  imp.  Kopf-Koussel. 
1903. 

V  illa,  I  ne.  beige  «In  XVb  -iii  1c.  v'nttagc, 

1003,  s.  «ö^.) 

Ville  sur-Yllon,  Eudovicn  de  la.  l.e 
innre    e    le    porte    di    Napoli.  .Napoli 

nobilissima,  XII.  1903,  S.  40.) 

Vlaminck,  Alphons  de.  Le  chateau  de« 
Comic-,  dit  le  <  iraven-teen,  ä  » iand, 
iv.mt  et  apres  -.»  restnuration  en  11N0. 
I  et  II.  Bruxelles,  A.  Vromant  et  t*"«-, 
1902-1903.  In-S«,  32.  113  p..  pH.  bors 
texte,  fr,  2.50.  Extrait  de-  Annale-  <lc 
la  Socictc  d'arehcologic  de  Bru\cllc-. 
toine  XV,  y  et  4=  livrai-ons  IOOI,  cl 
tome  XVI,  3*  et  4C  livraisons  1002. 

Von»  Dom  in  Met/.  Zentral blatt  «ler  Hau- 
verwaltung, XXIII,  1903,  S.  241.) 

Vom  Meißner  Dombau.  ( Kun-tchronik, 
N.  F.,  14,  1002-03,  Sp.  94.) 

Vrhovec,  Johann.  Die  Pfarrkirche  St. 
Ruprecht  in  l'nter-Krain  und  ihre  Restau- 


rierung. Mittheilungen  d.  K.  K.  l'entral- 
(,'ommis-ion,  X.  F.,  XXVIII,  1002,  S.  63. 

W„  d.  Die  I  itclkirchen  S.  I.aurentii  in 
Damaso  und  in  I.ucina.  [Römische 
Ouartalschrift,  XVII.  1003,  S.  75. 

Wäschkc,  H.     Die   Dessauer  Klbbrücke. 
Neujahrsblatter.     Hrsg.  v.  d.  histor. 
Kommission  der  Prov.  Sachsen  und  da- 
Herzogt.  Anhalt,  27.)    Lex.  8°.    34  S. 
Halle,  O.  Hendel,  1003.    M.  I.  . 

Walle,  P.    Hauten  und  Entwürfe  aus  der 
Zeit   Peter-    de-   <  IroOen.      Zur  /weiten 
Jahrhundertfeier    der    Stadt  Petersburg. 
Zentralblatt  der  Bauv  crwaltung,  XXIII. 
|'K»3.  S.  20S. 

Walion,  Paul.    »I/Art  de  bätir  les  villes. 
|»ar  (  amillo  Sitte.«     (ompte  rendu  par 
M.  P.  \V.,  architecte  du  gouvernement 
In-S.  11  p.    Paris,  imp.  Dumoulin.  1003. 
Extrait  de  l'Arcbitecture.] 

Webb,  \V.  Arthur.  St.  Man  Magdalene, 
Battlelield.  Journal  of  the  Roy.  Insti- 
tute of  Hnti-h  Architect»,  1903,  S.  400. : 

Weigl,  St.  Das  alte  Kuliländler  Bauern- 
haus und  -eine  Veränderungen  bis  in 
nettester  Zeit.  (Zeitschrift  f.  .i-terr.  Volks- 
kunde, III.) 

Weve,  J.  J.  De  Harbarossa-ruine  op  hei 
Valkhnf  te  Nijmegen.  Bulletin  uitge- 
geven  «loor  den  N'ederlandschen  <  hidheid- 
kundigen  Bond.  IV.  1002,  S.  33.1 

Wiederaufbau,  Der.  der  c\ angeli-chen 
Kirche  in  Neuenburg  i.  Westpr.  (Die 
Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  89.) 

Wilcke.  Burgruine  Meseritz.  (Die  Denk- 
malpflege, V.  1003,  S.  $5.) 

Wotton,  Henry.  The  Element-  of  Arcbi- 
tecture.  Collected  by  H.  \V.,  Kt.,  from 
the  best  Authors  and  Examples,  Roy 
i6mo.    Longmans.  10  o, 

Wrede,  Kurt.  Da-  Schloß  der  Herzöge 
von  Pommern  in  Rügenwalde.  (Zeitschrift 
f.  Bauwe-en,  I.III,  1003,  Sp.  3S7.) 

Wulff*.  Oskar.  Da-  Katholikon  von  Hosios 
I  nka-  und  verwandte  byzantinische  Kir- 
ebenbauten.  (-•  Die  Baukunst,  hrsg.  \. 
R.  Borrmann  und  K.  Craul.  2.  Serie,  11. 
Heft.:  Fol.  24  S.  m.  Abbildgn.  u.  t»  Taf. 
Berlin,  \V.  Spemann,  i<x>3.    M.  4. — . 

Die  Koime-i.skirchc  in  Niels  und  ihre 
Mosaiken  neb-t  den  verwandten  kirch- 
lichen Baudenkmälern.  Kine  l  'ntersuchg. 
zur  (Ieschichte  der  byzantin.  Kunst  im 
1.  Jahrtausend.  (  —  Zur  Kunstgeschichte 
»le-  Auslandes,  13.  Heft.)  Lex.  8».  VIII, 
320  S.  m.  6  Taf.  U.  43  Abbildgn.  i.  Text. 
Straflburg,  J.  H.  E.  Heitz.  1903.  M.  12.  . 
Inhalt:  I.  Die  Architektur  der  koimesis- 
kirche  von  Nieia.  2.  Die  verwandten 
Denkmaler.  3.  Die  Stellung  der  Bau- 
gruppe innerhalb  «ler  byzantinischen  Ar- 


Skulptur. 
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hitekturcntxv icklung.  4.  Die  dekorative 
\rrhitektur  und  Ausstattung  der  Koimesi»- 
kirche.  5.  Die  Mosaiken  de-  Altarraums. 
<>.  Die  Narthexmos.üken.  j 
Zelier,  Keg.-Baumstr.  Prix. -Duz.  Adolf. 
Burg  Homberg  am  Neckar.  Dargestellt 
0.  beschrieben  auf  Grund  v.  Orig.-Auf- 
nahmen  u.  urkundl.  (Quellen.  00  S.  m. 
Abbildgn.  u.  ti  laf.  Kol.  Leipzig.  K. 
VV.  Hiersemann  in  Komm.,  loo*.  Geb. 
M.  30.—. 

Zellner,  Kmil.  Das  heraldische  Ornament 
:n  der  Baukunst.  Kür  d.  prakt.  Anwen- 
dung auf  kultur-  it.  kunstgeschichdichcr 
Grundlage  dargestellt.  40.  VII.  104  S. 
in.  113  Abb.  Herlin.  W.Ernst  \  Sohn, 
")«\>. 

Zemp,  J.  La  Kosace  de  la  tour  de  Saint- 
Nicolas  a  Fribourg.  (Fribourg  artistique. 
1002,  4.) 

Zur  Heidelberger  S.hloüangelegenheit. 
(Internationale  Kexue  f.  Kunst.  V,  1003. 
Sp.  101  u.  127.) 

Zur  Vollendung  des  Friedriehsbaues  auf 
dem  Heidelberger  Schlosse.  (Nord- 
deutsche Allgemeine  Zeitung,  i*K>3,  Bei- 
lage No.  193.) 


Skulptur. 

Aitchison.  Marble.  (Journal  0!  the  Roy. 
Institute  of  British  Ärchitects,  1903,  S. 
5^90 

Alvin,  Fred.  Medaillon  de  GtriUaumc 
Dupre  au  buste  de  V'ictor-Amedee,  duc 
de  Saxoie.  Tournai,  imprimerie  Del- 
oourt-\  asscur,  (1903),  In-8*,  7  p.,  ac- 
rompagne  d'une  pl.  hors  texte.  Kr.  1.50. 
Kxtrait  de  la  Gazette  numismatique. ] 

Ambrosoli,  S.  L'na  medaglia  poco  nota 
di  papa  Pio  IV  ncl  r.  gabinetto  mimis- 
tnatico  dt  Brera  in  Milano.  In:  Koma 
e  la  I.ombardia:  mi>cellanea  di  studi  e 
documcnli  offerta  ;d  congresso  storico 
tnternazionale  dalla  SOCittU  Storica  loin- 
barda,  Milano,  tip.  I,.  F.  Cogliati.  1003. 

Arbeiten  Donatellos,  für  die  Mediceer. 
(Die  Grenzboten,  hrsg.  x.  J.  Grunow.  (»2. 
Jahrg..  No.  31.) 

Astolft,  C«  Di  tut  iguorato  lavoro  di  fra 
Ambrogio  e  fra  Mattia  della  Robbia  a 
Maccrata.  LTnione,  Macerata,  27maggin 
I9"3-) 

Auxy  de  Launois,  I«  comte  Alberic  d'. 
I>i  fontaine  de  I.a  Vallierc  ä  Spiennes, 
l>ar  le  comte  A.  d'A.  de  1...  vice-presi- 
itent  du  Ccrcle  archeologique  de  Möns. 


Möns,  imprimerie  Dequesne-Mtuquillicr 

et    Iiis,    fcH>2.     ln-8°,   S  p.     Fr.  —.50. 

iKxtrait  du  tome  XXXI  des  Annales  "du 

C  ercle  archcologiijuc  tle  Möns. 
Balcarres,  I.ord.    Donatetlo.    Cr.  8vo, 

210  |>.  London,  Durkworth,  1003.  t>  . 
Balletti,  I ).   Medaglierc  veneto.  (Rassegna 

d'arte,  III.  i<>o3,  S.  132.) 
Balzano,   VincetUO.     Nicola  di  Guardta- 

gnele  scultore?   (Bullettino  della  Soctetä 

ili  Storia  patria  negli  Abruzzi,  IV,  l<K>3.) 
Barbier  de  Montault.  X.    La  Vierge  de 

Parthciiax.    (Revue  de  Furt  ehretien.  4e 

serte,  XIV,  1903,  S.  408.) 
-  Le  l'ntcihx  de  Parthenax.     Rexue  de 

Part   ehretien,  4*  scric   XIV,    1003,  S. 

409.) 

Tombeatl  sculpte  par  Gennain  Pilon. 
(Revue  de  l'art  ehretien,  4«  scrie.  Xl\', 
»903.  S.  20g.) 
Beani,  can.  Gaetano.  La  cattedrale  pi- 
stoie->e:  l'altare  «Ii  s.  lacopo  e  la  sacrestia 
de'  belli  arredt:  appuhti  storici  documen- 
tati.  Pistoia.  casa  tip.  editr.  Sinibuldiana 
G.  Flori  e  C,  1903,  8^,  184  p.  e  2  tax. 
I  .  3-5°- 

Beck.  Die  Hohenstaufengräber  im  Dom 
zu  Palermo.  H  liözesanarchiv  von  Schwa- 
ben, XXI,  1903,  S.  88.) 

Bedeschi,  Giovanni.  La  fontana  delle  tar- 
tarughe.    (I.  Arte,  VI,  1903,  S.  220.) 

Bcissel,  Stephan.  Die  westfälische  Plastik 
des  13.  Jahrhunderts.  I.  (Stimmen  aus 
Maria-Laach.  I903,  8.  Heft.) 

Bcltrami,  Luca.  Di  una  bell  i  ligurn  d'ar- 
tista  scultore  e  architetto:  Giovanni  An- 
tonio Amadeo.  Marzocco,  20  febbraio 
»903.) 

Bergmans,  Paul.  Fonts  baptismaux  de  la 
t'athedrnle  St.  Kavon.  (Inventaire  archeo- 
logi<|iie  de  Gand,  1903.  fa-c.  32.) 

Statuette  en  ivoire  de  la  Vierge.  (In- 
ventaire archcologique  de  Gand,  1903. 
fasc.  32.) 

Beringer,  Dr.  Jusef  August.  Peter  A.  v. 
Verschaffelt,  sein  Leben  und  »ein  Werl«. 
Aus  den  Quellen  dargestellt.  (—  Studien 

.  zur  deutschen  Kunstgeschichte.  40.  lieh, 
g.  8°.  VII,  130  S.  m.  2  Abb.  im  Text 
11.  29  Lichtdr.-Taf.  straÜI>urg.  J.  Ii.  F.. 
Hei«/,  1002.  M.  IO. — .  Inhalt:  Vor- 
wort. Leben.  Werke,  aj  Römische  Zeit, 
Ii)  Mannheimer  Zeit.  Kunst.  Simon 
Peter  Lamine.  Ausgang.  Quellenangabe. 
Anhang.  Personenver/eichni-.  Ort»vcr- 
zeichnis.J 

Berney-Ficklin,  I'.  Stuart  Medals  and 
Royalist  Badges.  ( The  Connotateur,  VI, 
hk>3,  S.  235. 

Blenkowski,  I'.  I.e>  reliefs  dans  nGiar- 
dino  Hnholi6  de  Worenee,  [Anzeiget  d. 
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Akademie  d.  Wi**.  in  Krakau,  plulol.  U. 
histor.-philos.  Klasse,  1903,  Nr.  4.) 
Biesbroeck,   1..  van.     Statue   de   Saint  ' 
Pierre,  par  Charles  van  Poucke.  (Invcn- 
taire  archcologique  de  Gand,  1003,  fasc. 
3*0 

Bildschnitzer,  ( )her-l'ngarns.  im  Mittelalter. 
(Der  Kirchenschmuck  (Scckauj,  190.,, 
S.  fo.) 

Blanc,  Charles,   l.a  Sculpturc;  par  C.  B., 
de  l'Acadcmic  franvaisc  et  de  l'Acadcmic 
des  beaux-arts.    Nouvelle  edition.  Grand 
in-S,  239  p.  avec  100  grav.  Corbeil,  impr.  1 
Crete.  Paris,  libr.  I, aureus.  1002.  fr.  4. — . 

Bode,  Wilhelm.  Denkmäler  der  Renaissance- 
Sculptur  Toskanas.  In  histor.  Anordnung, 
l'nter  Leitung  von  W.  B.  hrsg.  v.  Frdr. 
Brinkmann.  I.iefg.  XCII— XCVIIs  No. 
44O  — 401  c:  Andrea  del  Verrocchio; 
No.  462a — 4Ö2d :  Werkstatt  des  Andrea  del 
Verrocchio ;  No.  4<>3a — 405  a:  Andrea 
del  Verrocchio  (?);  No.  465  b:  Nachfolger  I 
des  A.  del  Verrocchio;  No.  406a — 46S: 
Francesco  di  Simone  Ferrucci ;  No.  469  a — 
475:  Jacopo  dclla  Ouereia.  München, 
Verlagsanstalt  F.  Bruckmanii,  Iox»v  ä 
M.  20.—. 

—  Hin  neues  Madonnenrelief  Donatcllo's. 
(Kunstchronik,  N.  F.,  14,  i<k>2— 03, 
Sp.  441.  ) 

—  Zu    den    neuesten    Krwerbungcn  des 
Kaiser  Friedrich -Museums.   '1.  Marmor- 
büste des  Acellino  Salvago  von  Antonio  I 
della  Porta  Tamagnini.]   (Jahrbuch  der 
K.Preuü.  Kunstsammlungen,  XXIV,  l<K»3,  | 
S.  318.) 

Boeles,  P.  C.  J.  A.  De  Kraak  te  Oosterend 
en  het  Kdo  Wimken-Denkmal  te  Jever. 
(Bulletin  uitgegeven  door  den  Ncder- 
landsch.  Oudheidkundigen  Bond.  IV, 
1903.  S.  109.) 

Bollettino  di  Numismatica  e  di  Arte  della 
Medaglia,  con  un'appendice  archeologicfl 
e  artistica:  periodic«)  mensile  del  Circolo 
numismatico  milanese.  Anno  I.  n.  1 
(gennaio  1003;.  Milano,  tip.  L.  F.  Co- 
gliati.  8«  tig.,  24  p.  I..  3.50  l'anno. 
Dircttore  prof.  Serahno  Ricci. 

Bosseboeuf,  Abbe  I ..    Sur  un  buste  du  t 
Christ    au  Carroi-Vnguet.   commune  de 
Saint-Pieire-des-Corps.X\'csiecle.  (Bulle- 
tin dela  Socicte  archeologique  de  Touraine, 
t.  XIII,  1901—02,  Tours  1903,  S.  85.' 

Brambach,  Wilhelm.  Münz-  u.  Medaillcn- 
kun^l  unter  <  Jrollheizog  Friedrich  v.  Baden. 
Mit  e.  Übersicht  der  frühereu  Pnigckunst 
in  bad.  Diensten.  (Großherrogl.  Samm- 
lungen-' iebäude.  Münzausstellung.  Die 
bad.  Mün/en.  Neue  Folge.)  VII,  45  S. 
m.  17  Tai".    12".    Heidelberg,  C.  Winter  | 

Verf.,  1902.  M.  1.—. 


Bredt,  F.  W.  Medaillen  des  medico-histn- 
rischen  Kabinetts.  (Mitteilungen  aus  dem 
Germanischen  Nationalmuseuni,  1003, 
S.  60.) 

Brocck,  K.  van  der.    Medaillons  seulptes 

du  portail  de   la  cathedrale  d'Amiens. 

(l.'Art  et  l'Autel,  iqo2,  fevrier.) 
Brykczynski,    A.    l.a   porte   de  bronze 

connue  sous  le  nom  de  porte  de  Plock. 

(Revue  de  Part  chretien,  4«  scric,  XIV, 

1003,  S.  138.) 
Buchner,  Otto.  I  )ic  metallenen  <  Irabplatten 

«les    Krfurter    Domes.     (Zeitschrift  für 

christ).  Kunst,  XVI.  1903,  Sp.  161.) 

—  Werke  des  mittelalterlichen  Bronze- 
Gusses  im  Krfurter  Dom.  (Zeitschrift  f. 
christl.  Kunst.  XVI,  1903,  Sp.  143.) 

Bürkel,  Dr.  Ludwig  von.  Die  Bilder  der 
süddeutschen  breiten  Pfenninge  (Halb- 
brakteaten).  Ihre  Krklarung  durch  Be- 
ziehung auf  andere  Kunstgattungen.  S3. 
127  S.  ni.  Textabbildgn.  München,  Ver- 
lag der  Bayer.  Numismatischen  Gesell- 
schaft, 1903. 

Busam,  F.  Die  St.  Benediktusmedaille.  I. 
(Studien  und  Mitteilungen  aus  dem 
Benediktiner-  und  tlem  Zisterzienser 
Orden,  24,  I.) 

BusettO,  N.  I  Medaglini  e  Medaglioni. 
(Bollettino  del  Museo  Civico  di  Padova, 
VI,  1903,  Nr.  7  -8,  S.  84.; 

Cahn,  Julius.  Die  deutsche  Stcmpcl- 
ftchneidekunst  im  Mittehdter.  (Jahrbuch 
des  Freien  Deutschen  Hochstift-.,  Frank- 
furt a.  M.  1903,  S.  212.) 

—  Kin  Beitrag  zum  Werke  Hans  Reimers. 
(BerlinerMünzblätter.XXIV,  190',,  Nr.21, 

s.  329.) 

Calzini,  K.  Francesco  di  Simone  Ferrucci 
a  Forli.  (Miscellanea  d'arte,  I,  1903, 
gennaio,  S.  25.) 

Cantalamessa,  Giulio.  Ina  piecola  >co- 
perta.  (Ra^segna  bibliogTafica  dell'  arte 
italiana,  VI,  1903,  S.  '•") 

Carocci,  Guido.  i)isegni  di  Michelangelo. 
(Arte  e  Storia,  XXII,  1003,  S.  104.) 

Catalogue  general  de  medailles  francaises. 
De  Francois  I"  ä  Henri  III  (1515-1580;. 
Petit  in-S,  pages  23  ä  44.  Macon,  imprim. 
Protat  fri-re-.  Paris,  Cabinet  de  numis- 
matique,  2,  nie  l.ouvois.   fr.  I. — . 

• —  general  de  medailles  francaises.  Du 
moyen  age  ä  Louis  XII.  N°  26.  Petit 
in-S,  20  p.  Macon,  imprimerie  Protat 
freres.  Pari-,  Cabinet  de  numi»matique, 
2.  rue  Louvois.  fr.  j. — . 
-  general  de  medailles  francaises.  (Sup- 
plement.) IIC  la-ciculc.  Petit  in-S. 
p.  303  ii  336.  Macon,  imprim.  Protat 
freres.  Paris,  Cabinet  de  nuniiMiiatiquc. 
2,  nie  Louvoi«-.    fr.  I.—. 
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fcrvesato,  A.  II  paliotto  ambrosiano  di 
Vuolvinio.  (Atti  del  Congresso  inter- 
nazionale  d'archeologia  cristiana  in  Roma 
J900,  Roma  [1903],  S.  361.) 

Cervetto,  Luigi  Augusto.  I  Gaggini  da 
Rissone,  loro  opere  in  Genova  od  altrovc : 
contributo  alla  storia  dcll'  arte  lombarda. 
Milano,  l".  Hoepli  (Genova,  tip.  A.  G. 
Unata),  1903,  folio  lig.,  VIII,  310  p. 
c  39  tav.   L..  80. — .    [Inbalt:  Prefazione. 

1.  La  scoltura  Lombarda   in  Genova. 

2.  Bissone.  I  suoi  artisti.  3.  Hcltrame. 
PietTo.  Domenico  Gaggini.  Loro  opere. 
I.nro  dUcendenza.  4.  La  Cappella  di  S. 
Giovanni  Battista.  Lavori  di  Domcncio 
cd  Klia  Gaggini.  5.  Elia  Gaggini.  0. 
Giovanni  Gaggini  di  Beltrame.  7.  Pace 
«iaggini  e  le  sue  opere.  In  Genova.  Alla 
Certosa  di  Pavia  ed  a  Siviglia.  8.  Pace 
Gaggini  in  Francia.  Rapporti  tra  l'Italiae 
la  Francia.  9.  Antonio  Gaggini.  10.  Bern- 
ardino  Gaggini  di  Antonio.  11.  Giovanni 
da  Bissone  del  fu  Milano.  12.  Giovanni 
Gaggini  di  Andrea.  13.  Matteo  Gaggini  di 
Giovanni.  14.  Giuliano  Gaggini  di  Andrea. 
15.  Leone  da  Bissone.  II  Castello  di 
Sestri  Levante.  16.  Bernardino  da  Bissone 
detto  Furlano.  17.  Francesco  da  Bissone. 
18.  Domenico  e  Giam battista  Bissoni 
sopranominati  i  Veneziani.  19.  Pittori 
Bissonesi.  Gian  Francesco  Gaggini.  20. 
Giacomo  e  Giuseppe  Gaggini  scultori  ed 
architetti.  21.  Giacomo  Maria  Gaggini 
architetto.  II  Cav.  Giuseppe  Gaggini 
sculturc.  22.  Documenti.  23.  Klenco  di 
scoltorc  eseguite  in  Genova  cd  in  Liguria 
nei  secoli  XV  e  XVI  e  nelle  quali  si 
riscontra  lo  Stile  dei  Gaggini.  24.  Postille.] 

Chaillan,  L'abbe.  L  Autel  merovingien  de 
Favanc.  (Bulletin  monumental,  1902, 
S.  532-) 

Chiapelli,  Alessandro.  L'na  nuova  questione 
a  proposito  del  »David«  di  Michelangelo. 
(Nuova  Antologia,  1903,  Marzo.) 

Chytil,  Dr.  K.  Der  Prager  Venusbrunnen 
von  B.  Wurzelbauer.  ( Icschichte  e.  Kunst- 
werkes. Aus  dem  Böhm.  33  S.  m.  2 
Abbildgn.  u.  4  Lichtdr.-Taf.  gT.  40.  Prag, 
(F.  Rivnai),  1902.  M.  O.— .  [Inhalt: 
1.  Benedict  Wurzelbauer  und  Christoph 
Popel    von    Lobkovic.     2.  Die  Venus. 

3.  Im  Waldsteinschcn  Garten.] 
Cloquet,  L.   La  Ruthwell  Cross.  (Revue 

de  Part  chretien,  4c  scrie,  XIV,  1903, 
S.  56.) 

—  Pierres  tombales.  (Revue  de  l'art  chretien, 
4e  scrie,  XIV,  1903,  S.  180.) 

Colasanti,  A.  Sonetti  inediti  per  Michel- 
angelo c  per  Tiziano.  (Nuova  Antologia, 
1903,  16.  Marzo.) 

—  L'n  sareofago  iru-clito  OOD  rappresentazioni 


cristianc.  (Nuovo  bulletino  di  archeologi.t 

cristiana,  IX,  1003,  S.  25.) 
Correll,    Ferdinand.     Deutsche  Brunnen. 

Mit  Vorwort  v.  Prof.  Dr.  Paul  Johs.  Ree. 

30  Lichtdr.-  Taf.  m.  III  S.  Text.   gr.  40. 

Frankfurt  a.  M.,    II.  Keller,   1903.  In 

Mappe  M.  15.  —  . 
Cruttwell,  Maud.   Luca  and  Andrea  della 

Robbia  and  their  Successors.   With  over 

150  Ulusts.  Imp.  8vo.   384  p.   Dent.  25. 

| Inhalt:   Prefatory.     Preliminary  sketch. 

I,  1.  Luca  and  Andrea  della  Robbia. 
biographical.  2.  Characteristics  of  Luca's 
art.  3.  The  Cantoria,  the  Campanilc 
reliefs,  the  Altar  of  S.  Peter.  4.  Knam- 
elled  terra-cotta.  the  Pcrctola  tabernacle, 
the   Duomo   reliefs ,   the   Pa/zi  chapel. 

5.  The  bronze  doors.  o.  S.  Miniato,  the 
Federighi  tomb,  the  Pistoja  Visitation,  the 
stemmi  of  or  8.  Michele.  7.  Impruneta. 
8.  The  Madonnas.  9.  Lost  works  and 
works  attribued  to  Luca.  10.  II,  1.  Cha- 
racteristics of  Andrea's  art.  2.  Larly 
works  of  Andrea.  3.  La  Verna.  4.  Works 
of  middle  Kfc.    5.  Latcr  assisted  works. 

6.  The  loggia  di  S.  Paolo,  the  Arezzo 
marble  altar,  last  works.  III.  I.  Giovanni 
della  Robbia.  characteristics.  2.  Works 
imitative  of  Andrea.  3.  Polychromatic, 
pictorial ,  and  pseudoclassic  works.  4. 
Ospedale  del  Ccppo,  Pistoja.  5.  The 
monks  of  the  Robbia  familv,  Luca  the 
younger.  6.  Girolamo  in  France,  the 
palace  of  Madrid.  IV,  Appendiccs.  1. 
Genealogical  tree  of  the  della  Robbia 
family.  2.  Chronological  Üble.  3.  Biblio- 
graphy.  4.  DocumenLs.  5.  List  of  the 
works.  Index.) 

Cubasch,  Heinrich.  Medaillen  auf  Bauten 
und  Denkmaler  Wiens  und  solcher  mit 
Ansichten  und  Teilen  derselben.  Vortrag. 
(Mitteilungen  des  Klubs  der  Münz-  und 
Medaillenfreunde  in  Wien,  Nr.  ibou.  102, 
1903,  S.  85,  95  u.  11 1.) 

Cierny,  Alois.  Renaissance-Grabsteine  an 
der  lfarrkirche  zu  Schonbrunn  in  Mähren. 
(Mittheilungen  der  k.  k.  Central -Com- 
mission,  N.  F.,  XXVIII,  1902,  S.  75.) 

Delbrück,  Richard.    Hin  Portrat  Friedrichs 

II.  von  Hohenstaufen.  'Zeitschrift  f.  bild. 
Kunst,  N.  F.,  XIV,  S.  17.) 

Dieterich,  Julius  Reinhard.  Das  Portr.it 
Kaiser  Friedrichs  II.  von  Hohenstaufen. 
(Zeitschrift  f.  bild.  Kunst,  N.  F.,  XIV, 
S.  246.) 

'  DobschUtz,  E.  von.  Die  Vision  des  Ezechiel 
(cap.  37)  auf  einer  byzantinischen  Klfcn- 
beinplatte.  (Repertorium  für  Kunstwissen- 
schaft, XXVI,  1903,  S.  382.) 

|  Dunnuys,  L.  Graupe  cn  ivoire  attribue  a 
F.  du  t,)uesnoy.   (Annnies  de  la  *v>ciete 
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d'archeologk  de  Bruxelles,  XVII,  1903,  ! 
S.  4-<5. 

e  .  Die  Wiederherstellung  des  schonen 
Brunnen;«  in  Nürnberg.  (Kunstchmnik, 
N.  F.,  14.  1902  -03,  Sp.  338.) 

Eber,  Läszlo.  Donatello.  (—  Müveszeti 
konyvtar,  2.  kötet.)  8°.  14S  1..  10  mellck- 
lettel  es  S4  szovegbe  nyomott  kcppel. 
Budapest.  Lampel  Robert.   Kr.  8.--. 

K.  L.  La  chairc  de  Raacourt.  (Revue  de 
l'art  ohretien.  41-"  sene,  XIV,  1903.  S.  152.) 

Endl,  K.  Znaimcr  Bildhauer  den  17.  Jahr- 
hunderts unter  Al.t  Kaymund  Regondi 
im  Stifte  Altcnhurg.  r  Studien  und  Mit- 
teilungen aus  d.  Benediktinet-  und  d. 
Zisterzienser  Orden,  XXIII,  4.) 

Kndres,  Lyc-Prof.  I)r.  Josef  Anton.  Das  St. 
Jakobsportil  in  Regensburg  u.  Honorius 
Augustodunensis.  Beitrag  zur  Ikono- 
graphie n.  Literaturgeschichte  «les  12. 
Jahrh.  VII,  78  S.  m.  Abbildgn.  U.  5  Taf. 
hoch    4^.      Kempten,    J.    Köse],  H)t>.;. 

M.  7.5«».  1  Inhalt:  Vorwort,  1.  Bisherige 
F.rklärungsversuehe.  2.  Das  Hohelied  im 
früheren  Mittelalter.  3.  Honorius  Augusto- 
dunensjs.  4.  Des  Honorius  Augusto- 
dunensis  Kommentar  zum  Hohenlied. 
5.  Buchillustration  zum  Kommentar  des 
Honorius.  <>.  Kunatgeacbichtlichc Stellung 
u.  äußere  Krscheinung  des  Jakobsportals. 
7.  Ikonographische  Deutung  des  Portals. 
S.  Zahlensymbolik  am  Portalbau.  Nameii- 
u.  Sachregister.] 

Kngclmann,  K.  Benvenuto  Cellini  in  1 
Fontainebleau.  (Kunstchronik,  N.  F.,  14.  | 
'  *"  •- Sp.  105.) 

Kniart,  C.    Deux  tetes  de  pleureura  du 
XVC  siede  au  inusec  de  Douai.  (Revue 
de  l'art  chretien.   4°  serie.  XIV,  1903, 
LH-) 

Kpitaphium,  Kin  alttirolisches:  Der  Grab« 
stein  \V.  v.  Hennebergs  an  der  Pfarr- 
kirche in  Bozen.  (Der  Kunstfreund,  red. 
V.  Ii  Wörndlc,  XVIII,  10.) 

EvaiM,  Sir  John.  The  Aneient  Stone  Im- 
plement-  and  Ornaments  of  <  Jreat  Britain. 
Svo.    Longmans.  106. 

Evrard  de  Payolle,  A.     Reoherches  stlr  < 
BeTtrand  Andrieu  de  Bordeaux,  graveur  | 
en   medailles  .  .  .  1701-  -1X22.    Sa  vie, 
son  oeuvre.    Memoire  presente  ä  I'Acad.  I 
Xat.   de*   Sciences  .  .  .  de  Bordeaux  .  .  . 
iS'iS.   Prcf.  de  Fernand  Mazcrollc,  archi- 
eihttt  de  la  monnaie.    +\    XII,   237  p. 
Chalon-ü-Samie,  E.  Bertrand.  kk»2. 

Fabriczy.  Cornelius  \on.  Adriano  Fioren- 
tino.  (Jahrbuch  der  K.  Preuü.  Kunst- 
sammlungen, XXIV,  1003,  S.  71.) 

Da>   I, rabin. d   Kaiser    Heinrichs  VII. 
(Kepertorium  f.  Kunstwissenschaft,  XXVI, 

1903,  s.  203.; 


Fabriczy,  Cornelius  von.  Medaillen  der 
italienischen  Renaissance.  (—  Mono- 
gra|)hien  des  Kunstgewerbes,  hrsg.  v. 
Jean  I.ouis  Sponsel,  IX.)  Lex.  8°.  10S  S. 
in.  181  Abbildgn.  Leipzig.  H.  Seemanns 
N'achf.    M.  5.—  ;  geb.  M.  0.  — . 

Sculture  in  legno  di  Baccio  da  Monte- 
lupo.   (Miscellanea  d'Arte,  1903,  aprile.) 

—  Bagno  di  Lapo  Portigiani.  I.  Chrono- 
logie seines  Lebens  und  seiner  Werke. 
II.  l'rkundlichc  Belege  zum  chronologi- 
schen Prospekt.  ("Jahrbuch  der  K.  Preuß. 
Kunstsammlungen,  XXIV.  10.03.  Beiheft. 
S.  110.) 

Fayollc,  A.  de.  Medailles  et  jetons  muni- 
<  ipaux  de  Bordeaux.  (Gasette  numis- 
matique  francaise,  1903,  S.  53  u.  15«)) 

Ferri,  P.  N.  A  propositO  di  un  bronro 
«Ii  Daniele  da  Volterra.  (Miscellanea 
d'arte,  Rivista  mensile,  Anno  I,  Xo.  4.) 

—  Disegno  rappresentante  il  primitivo  pro- 
getto  di  Michelangelo  pcl  monumento 
sepolcrale  di  papa  (Jiulio  II.  (Miscellanea 
d'arte.  Rivista   mensile,  Anno  I,  \o.  |.) 

— ,  c  E.  Jacobsen.  Disegni  sconosciuti  di 
Michelangelo.  'Miscellanea  d'arte.  1903. 
fasc.  5  —  0.) 

Filangieri  di  Candida,  Antonio.  Del 
preteso  busto  di  Sigilgaita  Rufolo  nel 
Duoinn  di  Ravello.  (Napoli  nobilissima, 
XII,  1903,  S.  3  u.  34.) 

Fogolari,  Mino.  Sculture  in  legno  del 
secolo  XII.    (L'Arte,  VI.  1903,  S.  48.  s 

Franck-Oberaspach,  Karl.  Der  Meister  der 
Kcclesia  und  Synagoge  am  Straßhurgcr 
Mtlnster.  (Das  Kunstgewerbe  in  Klsaß- 
Lothringen,  III,  10x12-3,  S.  132.) 

—  Der  Meister  der  Kcclesia  u.  Synagoge 
am  Straflburger  Münster.  Beiträge  zur 
Geschichte  der  Bildhauerkunst  des  13. 
Jahrh.  in  Deutschland,  m.  besond.  Be- 
rüVksicht.  ihres  Verhältnisses  zur  gleich- 
zeit.  franiHs.  Kunst.  X,  115  S.  mit  21 
Abbildgn.  u.  12  Taf.  gT.  S=>.  Düsseldorf. 
L.  Schwann.  1003.  M.  5.  —  .  Inhalt: 
Einleitung.  Stand  der  Forschungen.  Me- 
thodische Bemerkungen,  t.  Analyse  des 
Stils  der  StraBburger  Werke  vom  Meister 
der  Kcclesia  und  Synagoge,  a)  Kcclesia 
u.  Synagoge,  b)  andere  Werke  des  Meisters 
der  Kcclesia  u.  Synagoge  in  Straßburg. 
2.  Stellung  de»  Meisters  der  Kcclesia  u. 
Synagoge  in  der  französischen  Bildhauer- 
kunst des  XIII,  Jahrh.,  a)  die  Chartreser 
Lokalheiligen,  l>  ;  der  Straßburger  Meister 
iL  SehluÜglicd  der  Chartreser  Schule, 
e)  der  Chartraner  Lokalstil  u.  die  übrige 
französische  Plastik  des  XIII.  Jahrh. j 

Frappa,  Giovanni,  et  Andre  Michel.  Le 
pseudo-Bennieni.  1  Les  Arts,  HJ03,  Mai, 
S.  14.) 
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Friedensburg,   F.     Erdichtete  Medaillen. 
Berliner  Münzblätter,  N.  F.,  XXIV,  1903. 
So.  13-14.  S.  237.  N».  '<••  S.  240.) 

G.  John  Voye*  and  bis  works.    (The  Con- 
noi<seur.  V.  1903,  S.  100.1 

Gabclentz.  Hans  von  der.    Mittelalterliche  , 
Plastik  111  Venedig.   Mit  13  Handelt.  Ab- 
bilden, u.  30  Textillustr.  in  Autotyp.  VI, 
274^.  gr.  8^.  Leipzig.  K.  VV.  Hierseniann.  I 
1903.   M.  15.—.   j  Inhalt :  Vorwort.  I.Ute 
Tabcrnakclsäulen  von  S.  Maren.  II.  1.  Die 
ornamentale  Plastik  de«  frühen  Mittel-  | 
alters   in  Venedig.    2.   Die  dekorative  | 
Plastik    Venedigs    wahrend    de*    hohen  I 
Mittelalters  (ca.  IOOO  — 120U.)    III.  FCin- 
zelne  Fijfurenrelief-.    Hy/antinische  <  >ri- 
ginaJ.irbeiten  u.  venezianische  Werke  im  1 
byzantinischen  Stil.    IV.  1.  Die  Portale 
von  S.  Marct»  u.  ihr  Skulpturensehinurk. 
2.  Kinzelne  Werke  venezianischer  Skul|>tur 
im   13.   Jahrb.    V.   1.   Die   Skulpturen  , 
gotischen  Stiles  mit  Ausnahme  der  Grab- 
denkmäler.   2.  Die  Grabdenkmäler  goti- 
schen Stile*.] 
Gallet,   A.     t,)ueh|Ue>  notes  »ur  la  vie  et 
l'oeuvre  du  medaillcur  J.  P.  Droz  (1740 
.1  1S23S.  avec  13  plancbes.    (Musee  Neu- 
ihätelois.  Kecueil  d'histoire  nationale  et 
d'archcologic,  XXXIX.  annce.  Nov.-Dec. 
I902.) 

Garcia  Alix,  Antonio.  Salciilo,  escultor, 
»u  personalidad  artfatica  v  -us  obras. 
Discursos  Jcidos  ante  la  Kcal  Academia 
de  Bellas  Artes  de  San  Fernando  en  la 
reeepeion  publica  del  Sr.  D.  A.  G.  A. 
el  dia  iS  de  Knero  de  1903.  Contcsta- 
cion  del  Sr.  D.  Ricardo  Velazr|ucz  Bosen. 
Madrid.  Impr.  de  los  Hijos  de  M.  G. 
Hernandez.  IO03.  40.  05  p.   1.50  y  2.  — . 

Gelli.  JaCOpO.  In  po'  di  stona  del  busto 
e  della  fascetta.  Krnporium  ,  IQ03. 
So.  102.) 

Germain.  Leon.  Note  sur  deu\  chapiteaux 
de  la  cathedrale  de  Saint-Die.  ln-8. 
X  pages  et  grav.  Saint-Die.  impr.  Cunv. 
i«K>2.  Ihxtrait  du  Bulletin  de  la  Societc 
philomathiquc  vosgienne  (annce  1002  a 
1 903).^ 

Gerspach.  Lcs  dessins  inconnus  de  Michel- 
Ange  de  la  Galleric  des  Offices.  (1.« 
Art-,  19x33,  Aoüt,  S.  27.) 

Giglioli,  ().  H.  1  re  capolavori  di  -cultura 
tiorentina.      Rivista    d'Italia,  dicemhre 

I  0O2.) 

Gillcman,  Ch.  Medaille  coinnicniorative 
de  la  paix  de  Ryswyck.  (Inventaire 
.»rchet>logi<|ue  de  Gand,  lo<»2,  fast-.  2S. 

—  Medaille  commemorative  de  l'inaugura- 
tion  de  Charles  VI  cn  Flandre.  (Inventaire 
afcbeologiime  de  (»and.  I002.  fasc.  2S. j 

  Medaille  comincmorative  du  mariage  de  , 


Charles  III.  (Inventaire  archcolognjuc 
de  Gand.  1902,  fa»c.  28.) 
Gilleman.  Ch.  Medaille  commemorative 
du  seeond  mariage  de  Charles  1 1.  (Inven- 
taire areheolngiuue  de  (iand.  io<>2. 
fase.  28.) 

Goldschmidt,  Adolf.  Die  Kreiberger  Gol- 
dene Pforte.  Mitteilungen  vom  Frci- 
berger  Altertumsverein,  hrsg.  v.  K.Knebel. 
38.  Heft.)  |  Abdruck  au>:  Jahrb.  d.  K. 
Preuss.  Kunstsammlungen,  XXIII,  I902, 
S.  2U.| 

Grassa-Patti,  Francc>co  La.  Opere  dei 
Deila  Robbia  in  Sicilia.  L  Arte.  VI, 
1003.  S.  37. 

Gronau,  I  icorg.  Neue  Zeichnungen  Michel- 
angelos. (Kunstchronik.  N.  F.,  14.  1002 
bis  !«»«>.;.  Sp.  480.) 

Gümbel,  Albert.  Hin  Brief  Peter  Vischel* 
des  Alteren.  :' Rcpcrtnrium  für  Kunst- 
wissenschaft, XXVI.  1003,  S.  07.  i 

Guiffrey,  J.  La  gravurc  sur  gemmes  en 
France.  (Journal  tlcs  Savants.  1003. 
F'evrier.) 

Guillibert.  Deux  Statuetten  pulychfomecii 
de  saint  Louis  de  Provence,  eveque  de 
Toulouse,  et  de  saintc  Consorce,  con- 
servees  a  Aix-cn-Provenec ;  par  M.  Ic 
baron  G.,  secretaire  perpetuel  de  l'Aca- 
demic  d'Aix.  ln-8,  12  p.  et  4  plancbes. 
Paris.  Imprimerie  nationale.  10x12.  ,Kx- 
trait  du  Bulletin  archeologique.  J 

—  Statuette«  a  Aix.  (Bulletin  archeol.  du 
Comite,  1902,  S.  2S0.  < 

Habich,  Dr.  Georg.  Beitrage  zu  Hans 
I  ).iiicher.  (Monatsberichte  Uber  Kunst 
u.  Kunstwissenschaft,  hrsg.  v.  II.  Helbing, 
III,  1903,  S.  33. 

Hans  Kels  als  Konterfetter.  •Monats- 
berichte über  Kunst-  und  Kunstwissen- 
schaft,   hrsg.  v.  H.  Helbing,   III,  l'KM, 

s.  9.) 

-  Hans  Reimer  II.  (Berliner  Münzblätter, 
N.  F..  XXIV.  1903,  No.  13—14,  S.  201.) 
Hacndcke,  Berthold.  Deutsche  Bildhauer 
in  Böhmen  im  XVII.  Jahrb.  (Deutsche 
Arbeit.  Zeitschrift  für  «las  geistige  Leben 
der  Deutschen  in  Böhmen,  2.  jahrgang, 
0.  Heft.) 

—  Studien  zur  <  ieschiehte  der  sächsischen 
Plastik  der  Spätren. iis-ancc  und  Barock- 
Zeit.  Mit  ll  Lichtdr.-Taf.  11.  4  Autotyp. 
VII,  130  S.  40.  Dresden.  IC.  I  laendcke. 
i'jo;>.  M.  s.v»:  geb.  M.  lo-  -  Inhalt: 
Einleitung.     1.  Schule   von  Dresden: 

Hans  W.dtbcr.  Christoph  Walther.  Fried- 
rich (iroß,    Paul  Meyner,    Johann  Maria 

Xosseni,  Conrad  Buchau.  Hieronymus 
Kckbart  d.  ).,  Gabriel  Kvkhart,  Vriel 

Krkhart,   Zacharias  Hegewald,  Melchior 

Kuntz.e,    Sebastian    Walther,  Michael 
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Schwenke,  Anton  von  Saalhausen,  Lo- 
rentz  Hornigk,  Valentin  OttC.  2.  Schule 
von  Freiberg:  Andreas  Lorcnt/.  Bernhard 
Ditterieh,  Michael  Hogcnwald,  Samuel 
Lorentz,  l'ricl  I.orent/.  Marcus  Rohling, 
Johannes  ( Jrünbcrger.  3.  Schule  von 
Schneeberg:  Johann  Heinrich Bohmed.A., 
Andreas  Bczold,  Johann  Heinrich  Böhme 
d.  )..  Johann  Heinrich  Böhme  III.  Jo- 
hann FJsessc ,  Johann  Caspar  Hahnel. 
Anmerkungen.  Personen-  und  Ortsver- 
zeichnis. 

Haendcke,  Berthold.  Zur  Geschichte  der 
Plastik  Schlesiens  von  ca.  1550—17,20. 
|  kepertorium  f.  Kunstwissenschaft,  XXVI, 
1903,  S.  223.^ 

Halm,  Dr.  Ph.  M.  Modelle  aus  dem  iS. 
Jahrhundert.  (.Monatsberichte  üb.  Kunst 
u.  Kunstwissenschaft,  hrsg.  v.  H.  Helhing, 
III.  J003,  S.  1  ic».) 

Hann,  F.  G.  Rafael  Donners  Werke  im 
Gurker  Dome.  '  Wiener  Abendpost,  Bei- 
lage zur  Wiener  Zeitung,  1903,  Nr.  68.) 

Hart,  Delia.  Francisco  Zarcillo,  sculptor 
in  wood.  fThe  Connnisscur,  VI,  I903, 
S.  97.) 

Hartmann,  J.  WürttcnibergUehe  Brunnen- 
figuren. (Bes.  Beilage  d.  Württ.  Staats« 
an/eigers,  1003,  307.; 

Haseloft,  Arthur.  F.in  altcliristliches  Relief 
aus  der  Blütezeit  romischer  Klfcnbein- 
schtiit/erci.  'Jahrbuch  der  Kgl.  Preuß. 
Kunstsammlungen,  XXIV,   1003,  S.  47.) 

Helberg,  J.  Die  Kanzel  in  Moscufo  und 
verwandte  mittelalterliche  Kanzeln  aus 
den  Abruzzen.    fZeilschrift  f.  Bauwesen, 

I.  111,  1903,  Sp.  275.) 

Heins,  A.  Corbeau  en  pierre  de  Baelegem, 
a  tete  grimacante.     (Invcntaire  archeo- 

logique  de  Gand,  1903,  fasc.  32.) 

Heibig,    Jules.     Buste-reli<iuiaire    du  chef 

«Ic  -aim  Bartbelemy,  apdtre.  (Revue  de 
l'art  chretien,  4«  Serie,  XIII,  1902,  S. 
44«-) 

Hermanin,  V,  II  rervo  simbolico  sulla 
facciata  della  chiesa  di  S.  Pietro  presso 
SpoletO.  (Atti  dcl  Congresso  internazio- 
nalc  d'archeologia  cristiana  in  Roma 
1900,  Roma  1 1903],  S.  333- 

Herrera,  Adolfo.  Discursos  de  medallas 
y  antigüedades.  ;  Boletin  de  la  Real 
Acadcmia  de  la  liistoria,  Matlrid,  1 01110 
XLII,  (  uaderno  VI,  Junio  1003.; 

Heubach,  Archit.  Alfred.  Monumental« 
brunnen  Deutschlands,  Österreichs  und 
der  Schweiz  aus  dem  13. — 18.  Jahrb. 
»>o  Lichtdr.- Taf.  darunter  2  farbig  aus- 
geführte Blatter,  m.  erlaut.  Text.  o. 
(Schlufi-)Lfg.  (10  Taf.  in.  Text  VIII  u. 
S.  15—18.)  41.5X3«  ♦-'»'•    Leipzig,  Ch. 

I I.  1  tuchnitz,  1903.    M.  o.  — . 


Higgins,  A.  The  monuments  in  St.  Paul*s 
cathedral.  (The  Xinetecnth  Century, 
1903,  May.) 

Holroyd,  Charles.  Michael  Angelo  Buo- 
narroti.  With  Translation*  of  the  Life 
of  the  Master  by  his  Scholar,  Ascanio 
Condivi,  and  ThreC  Dialogues  from  the 
Portuguese  by  Francisco  DOllanda.  Illust. 
Sin.  4to.    XIII,  347  p.    Duckworth.  7  t>. 

Innerhofer.  Zwei  Relieftafeln  in  „Lnser 
lieben  Frau  im  Walde-.  (Der  Kunst- 
freund, red.  v.  H.  v.  Worndlu,  XIX,  4.) 

Jacobscn,  Emil.  Ein  verkanntes  Blatt  von 
Michelangelo  in  Frankfurt.  (Kunstcbro- 
nik,  N.  F.,  14,  1902—03,  Sp.  492.) 

—  Neue  Zeichnungen  von  Michelangelo, 
oder  wie  man  Kntdeckungcn  macht. 
(Kunstchronik,  N.  F..  14,  1902—03,  Sp. 

Jecht,  R.  Der  Neptunbrunnen  nebst  den 
anderen  steinernen  Kunstbrunnen  in  Gör- 
litz. (Neues  Lausitzisches  Magazin,  78. 
Band.) 

Josephi,  W.  Die  mittelalterliche  Metall- 
plastik in  Augsburg.  (Zeitschrift  des 
bist.  Vereins  f.  Schwaben  und  Neuburg, 
20.  Jahrg.) 

I  —  Ein  Holzrelief  aus  dem  Anfange  des 
16.  Jahrhunderts.  Nach  Schongauer,  B.7. 
'Mitteilungen  aus  dem  Germanischen 
Nationalmuseum,  1903,  S.  92.) 
Just»,  Ludwig.  Andrea  Pisano.  (Das 
Museum,  hrsg.  v.  W.  Spemann,  [VIII, 
1903],  S.  29.) 
Giovanni  Pisano  und  die  toskanischen 
Skulpturen  des  XIV.  Jahrhunderts  im 
Berliner  Museum.  (Jahrbuch  der  Kgl. 
Preuß.  Kunstsammlungen,  XXIV,  1903, 
S.  247.) 

Kasser,  H.  Hochrelief  in  Tcrracotta,  von 
Prof.  Johann  Valentin  Sonnenschein, 
1749— 18 16.  (Berner  Kunstdenkmäler, 
Bd.  l,  Lief.  1.) 

Kenner,  Friedrich.  I rkundhehe  Beiträge 
zur  Geschichte  der  Münzen  u.  Medaillen 
unter  Kaiser  Ferdinand  I.  (Numismati- 
sche Zeitschrift,  XXXIV,  Jahrg.  1902, 
Wien  1903,  S.  215.) 
|  Kirsch,  J.  P.  I.e  Crucihx  du  eloitre  des 
Cordeliers.  (Fribourg  artistii|uc,  1902,4.) 

—  I.e  Dittochaeum  de  Prutlence  et  les  mo- 
numents  de  l'antiquite  chretienne.  (Atti 
del  Congresso  interuazionale  d'archeo- 
logia  cristiana    in   Koma    1900,  Roma 

Klcinclausz,  A.  Un  atelier  de  sculpture 
en  Bourgogne  a  la  rin  du  moyen  ige: 
1  Atelier  de  Claus  Sluter.  (Gazette  des 
beaux-arts,  3  per.,  XXIX,  1003,  S.  121.) 

Knack  fuß,  H.  Michelangelo.  7.  Aufl. 
I  Künstlet -Monographien,   hrsg.  v.  H. 
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Knackfuß,  IV.)  Lex.  8°.  106  S.  m.  95 
Abbildgn.  von  Gemälden,  Skulpturen  u. 
Zeichnungen.  Bielefeld,  Vellingen  »*;  Kin- 
sing. 1903.    M.  3. — . 

Koch,  F.  Die  Kanzel  der  Stadt-  u.  ll.iupt- 
kirche  in  Guben.  (Blatter  f.  Architektur 
und  Kunsthandwerk,  1902,  12.) 

Kocchlin,  Raymund.  I.a  sculpture  beige 
et  le-  influences  francaises  XIII«  et 
\l\'c  «.iecles.  I.  (Gazette  des  beaux- 
arts,  3  per..  \\X,  1903,  S.  5.) 

Kolberg,  Joseph.  Kin  gotisches  BUsten- 
relii|uiar  im  bayerischen  Nationalmuseum. 
/Zeitschrift  f.  christl.  Kunst,  XVI,  1003, 
Sp.  lc,5.) 

Konody.  Kine  sklavenhustc  von  Michel* 
angelo.  :Kun«.t  u.  Kunsthandwerk,  VI, 
1903.  S.  536.) 

Krieg,  R.  Alte  Post*aulen.  Die  Denk- 
malpflege, V,  1903,  S.  7S/1 

Kühlewein.  ('.  v.  Berliner  Medaillen. 
(Berliner  Münzblätter,  XXIV.  1903,  Nu. 
17,  S.  271  ;  So.  19,  S.  305.) 

Laban,  Ferdinand.  Johann  Gottfried 
Schadows  Thnnhüste  der  Prinzessin  Louis 
(Friederike;  von  Preußen  in  der  König- 
lichen Xational-Galerie,  ,' Jahrbuch  der 
K.Preuß.  Kunstsammlungen,  XXIV.  1903, 
S.  14.) 

Lacronique,  K.  Etüde  histori«|ue  sur  les 
medailles  et  jetons  de  l'Aeademic  royale 
de  Chirurgie  f  1 7 3 1  — 1793).  Grand  in-8, 
r>i  p.  et  2  planches.  Chalon-sur-Saönc, 
imprim.  et  libr.  Bertrand.  1902. 

Lasteyrie,  Robert  de.  Ktudes  sur  la  sculp- 
ture francaise  au  moyen  äge.  <  »rand 
in-4,  151  p.  avec  lig.  Chartres,  imprim. 
Durand.  Paris,  libr.  Leroux.  1902. 
»'Monuments  et  Memoircs  publies  par 
l'Academie  des,  inscriptions  et  belles- 
lettTC*  (t.  8).  —  Fondation  Kugene  Piot. 
Leclercq,  Kmile.  Histoire  d'une  statue. 
Bruxelles,  J.  Lebegue  et  Cic,  nw>2.  ln-8°, 
Ml  p..  gravv.,  fr.  — .50.  'Collection 
nationale.] 

I^ist,  Camillo.  Kine  Büste  des  Ottavio 
Piccolomini.  ( Beiträge  zur  Kunstge- 
schichte, F.  Wickhoff  gewidmet,  1003, 
S.  103.) 

Lowrie,  \V.  The  relation  between  early 
medieval  sculpture  in  law  relief  and  con- 
temporary  textile  design.  (Atti  del  Con- 
trresso  inteniazionale  d'areheologia  eris- 
tiana  in  Roma  1000,  Koma  1003, 
Ä  430 

r  11  ■  hini,  L.  Reliquie  di  monuroenti  Cns- 
monesi  dell'  epnea  del  Ki<orgimento 
Hell'  arte  Scultoria.  I:  Frammenti  del 
.«Sarcofago  di  Giovanni  dei  marehesi 
C'avalcabö.  2:  Reliquie  dell'  arca  sepol- 
orale  ai  SS,  Mario  Marta  C  AlldifaCC  ncl 


Duomo  di  Creinona.  Arte  e  Storia, 
XXII,  1903,  S.  72.) 

II.,  de.  I.e  buste  d'Antoine  Arn.uid  de 
la  BrilTe,  premier  president  du  Parlement 
de  Bretagne,  parJ.-B.  Lemoyne.  /"Gazette 
des  heaux-arts,  3  p.,  XX  V 1 1 1, 1902,  S.  388.  | 

Maeterlinck,  I..  I.a  Vicrgc  et  I'Knfant 
Jesus,  par  B.  Pauli  ou  Pauwels,  Inventairc 
archcologique  de  Gand,  1903.  f«sl  -  3*0 
Le  Genre  satirique  dans  la  sculpture 
beige.  (Annales  de  l'Academie  RÖjralc 
d'Archeologic  de  Belgiquc,  sc  scric. 
t.  V,  2*  livr..  1903,  S.  149.) 

Maiocchi,  Rodolfo.  Giovanni  Antonio 
Amadco  scultore-architetto,  secondo  i 
documenti  degli  nrchivi  pavesi.  Pavia, 
tip.  f. Iii  Fusi.  1003.  4>,  40  p.  Dal  Bollet- 
tino  della  societa  pavese  di  storia  patria, 
anno  Iii,  Fase. 

Manners,  l.adv  Victoria.  The  Rutland 
Monuments  in  Bettesford  Church.  '  I  he 
Art  Journal,  1903,  S.  209.) 

Marble  Statue,  A,  bv  ( lermain  Pilon.  (  The 
Burlington  Magazine,  II,  1903,  S.  90.) 

Marcel,  Henry.  Philippe-Laurent  Roland 
et  la  statuaire  de  son  temps.  (La  Revue 
de  Part  ancien  et  moderne,  XII,  1902, 

S.  »3S0 

Marignan.  Sculpture  en  Roussillon.  (Revue 
d'hist.  et  d'areheol.  du  Roussillon.  t. 
IV,  1903.) 

Marquet  de  Vasselot,  J.  J.  I  ne  Plaquette 
allemande  du  XVI«  siecle  au  Musee  du 
Louvre.  (La  Chronique  des  arts,  1903, 
S.  11. 

Marrai,  dott.  B.  Donatello  nelle  opere  di 
decorazione  architettonica.  Firenze,  tip. 
pei  Minorenni  corrigendi,  G.  Ramella  e 

C.  i«K>3.        50  P- 
,  —  II  Tabernacolo  col  gruppo  del  Venoecnio 

in  <>r  San  Michele.    rMiscellanea  d'Arte, 

febbraio  1003.) 
}  Marzo,  G.  Di,  e  K.  Mauceri.   I.'opera  di 

Domenico  Gagini  in  Sieilia.  (L'Arte,  VI, 

1903.  S.  147.) 
Mazerolle,  F.   Deux  mcdailleti»  francaig 

du  XVI«  siecle:  Guillaume  Martin,  1558 

ä  1590?;  Antoine   Brucher,  I558-    I  $t»S. 

(Bulletin  de  numisinalique,  X,  l<I<>3,  S.  53.) 
Les  Medailleurs  Franca»  ,lu  XV«  «freie 

au  milieti  du  XVII«.  2  vol.  in-4  ä  2  col. 

f.    Ier    i'lntroduction    et     Documents  , 

ri.XXX,  634  p.j  t.  2  (Catalogue  des 

medailles   et  des  jetoiis  ,    »71  p.  Paris, 

linpr.  nationale;  Hb.  Leroux.  1902. 
Meckel,  (  '.  \.  Mittelalterliche  Steinkanzeln. 
Zeitschrift  f.  christl.  Kun^t ,  XV,  1002, 

>P-  33').  I 

Mclani,  Alfredo.  Piccolt  aw>ri  profani 
dell'  XI,  XII  e  XIII  secolo.  (Arte  e 
Storia,  XXII,  J903,  S.  9.) 
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Skulptur. 


Meiler,  Simon.  Michelangelo.  (=  Müvcszcti 
Könyvtär,  3.  kötet.)  S°.  1 32  I.,  1 7  mellck- 
lettel  es  X  \  Keppel.  Budapest,  Lampcl 
Robert    Kr.  S.  . 

Mcly,  F.  de.  I.e  grand  camee  de  Trianon. 
(Gazette  de>  heaux-arts,  3  per.,  WIN, 
iw>  S.  245.) 

Mesnil,  Jacques.  Gregorio  di  Loren«}. 
(Miscellanea  d'arte,  1903,  aprile. 

M«y»f,Alfred  Gotthold.  Donatcllo. ;  -  Künst- 
ler-Monographien, hrsg.  v.  M.  Knackfuss, 
I.W.i  Lex.  8°.  131  S.  m.  Portr.  u.  140  I 
AI. bilden,  nach  Skulpturen.  Bielefeld, 
Vellingen  \  Kinsing,  I903.  M.  3.  . 
,  Th.  Die  Jubehncdaillcn  der  l  niversitat 
Rinteln  vom  Jahre  1721.  (Hessenland. 
Zeitschrift  I.  hessische  Geschichte  und 
Literatur,  hrsg.  v.  W.  Hennecke,  1 7.  Jahrg., 
Nr.  12.1 

Michaelis,  Ad.  Thorvalthteti  und  Zoega. 
(Zeitschrift  f.  bild.  Kunst,  X,  F.,  14, 
1902—03,  S.  193.) 

Michaud,  A.  Les  medailics  de  Jean-Jac- 
ques  Pcrret-Gcntil.  (Musee  Ncuchätclois, 
Rccucil  d'histoire  nationale  et  d'archco- 
logie,  XL.  Mai    -Juin  1003.) 

Michel,  Andre.  I  .a  Madone  dite  d'Auviller* : 
ßas-reuef  en  marbre  par  Agostino  di 
Duccio  (Musee  du  Louvre).  (Kondation 
Eugene  Piot,  Monument*  et  Memoire«, 
T.  X.  1903,  S.  95.) 

Le  Cavalicr  Kernin.  (Les  Art*,  1903, 
Juillet,  S.  7.) 

Les  acquisitions  du  departement  de  la 
xculpture  du  moyen  age.  «le  la  Renaissance 
et  des  temps  moderne.-  .111  Musee  du 
Louvre.  I.  II.  (Gazette  des  beaux-arts, 
3  per.,  XXIX.  1903,  S.  209  u.  369.) 

—  Two  italian  bas-reliefs  in  the  Louvre. 
(The  Burlington  Magazine,  II,  1903,  S.  84.) 

Migcon,  «laston.  Les  Accroi-sements  des 
Musees.  Musee  du  Louvre.  Huste  de 
< 'upidun,  Bronze,  XVIII«  siircle.]  (Les 
Arts,  1902,  Octobre,  S.  iS  ) 

Mirabai,  le  comte  de.  Le  Crncifix  de 
Fenelon,  execute  ä  Kinne,  vers  1025, 
par  Francois  Duquesnoy,  dit  le  Flamand. 
ln-8,  30  p.  avec  grav.  MetiJÜI  (Eure), 
impr.  Firmin-Didot  et  (  c. 

Mummenhoff,  l'.rn-t.  Krncuerung  der 
Adam  Kraftsrhen  Leidens-tationen  im 
Jahre  1002.  1  Mittheilungen  <lcs  V  ereins  I. 
Gesch.  d.  Stadt  Nürnberg,  hrsg.  v.  K. 
Mummenhuff,  15.  lieft.) 

Nelson,  l'hilip.  Hristol  Biscuit  Plaque*. 
(The  Connoisseur,  VI,  I903,  S.  139.) 

N'unez,  Arturo  Vazques.  In  sareofago 
cristiano  del  siglw  V,  [Boletin  de  la  Kcal 
Academia  <le  la  ilistoria,  1903,  Marzn.) 

Pahud,  K.  Autcl  de  la  l'hapelle  de  In 
Joux.    (I  riboury  artistique,  1902.  4.) 


Päntini,  Romualdo.  II  capolavoro  ignoto. 
(Mareocco,  1 1  gennain  1903.) 

Papa,  P.  Donatcllo.  (Miscellanea  d'Artc, 
inarzo  1903.) 

Pascal,  Andre.  Pierre  Julien,  sculptcur. 
(Gazette  des  beaux-arts,  3  per.,  XXIX, 
1903,  S.  325  u.  407.) 

Pascalc,  prof.  Vincenzo  lt.il<>.  Michel- 
angelo Huonarroti  poeta:  studio  lettcrario, 
Ktoricu,  filologico,  con  prefaxionc  di  Gio- 
vanni Amellino,  professore  nella  r.  uni- 
versitä  «Ii  Napoli.  N'apoli,  tip.  Nnvecent«» 
di  N.  Simeone.  1902.  H  ,  N,  1S4  p.  I .. 
2.50. 

Pclissicr,  L.  <;.  Canova,  la  Comtess« 
d'Albany  et  le  tombeau  d'Allieri.  (Nuovn 
Archivio  Vcncio,  N.  S.,  I\',  I.) 

Petrucci,  R.  The  Seals  of  the  Brüssel» 
Gilds.  (The  Hurlington  Magazine,  II, 
I903,  S.  190.} 

Philippi,  Dr.  F.  Das  Porträt  Kaiser  Fried- 
richs II.  (Zeitschrift  f.  btld.  Kunst,  N. 
F.,  XIV,  S.  86.) 

Phillips,  Claude,  «ireat  Portrait-Sculpture 
Through  the  Ages.  (The  Art  Journal, 
1903.  S.  to  u.  129.) 

Pierrottet,  Adele.  Porta  Pila  in  Genovaj 
e  la  sua  Madonna:  notizie.  Genova,  tip. 
della  Gioventü,  l<>»>2,  8°,  62  p. 

Platen,  Paul.  Der  l  rsprung  der  Rolande. 
Au>  Anlaß  der  Deutschen  Städte-Aus- 
stellung hrsg.  vom  Verf.  f.  Geschichte 
Dresdens.  8C.  148  S.  Dresden,  v.  Zahn 
\  Jacnsch,  i<h»3. 

Poggi,  Giovanni.  Di  due  terra cotte  rob- 
biane.    (L'Artc,  VI,  1903,  S.  119.) 

II  supplizio  di  C  reso  nel  Camino  Hor- 
gherini.  (Atene  e  Roma,  VI,  1903,  Sp. 
28  2. 

—  Mino  da  Fiesolc  e  la  Badia  Fioren- 
tina.  (Miscellanea  d'Artc,  1003,  maggio- 
giugno.) 

Polaczek,  Lrnst.  Magister  N  ieholas  Pietri 
de  Apulia       aus  (Repertorium  für 

Kunstwissenschaft,  XXVI,  l«x»3.  S.  36 1.) 

-  Zwei  Selbstbildnisse  des  Niecola  Pisam». 
Zeitschrift  f.  bild.  Kunst,  N.  F..  XIV, 

S.  143.) 

Polerö,  Vicente.  Kstatuas  tuniulares  de 
personajes  espanoles  de  los  -iglos  XI  II 
al  XVII.  copiadaa  de  los  originales,  con 
textu  biografico  y  dencriptivo,  con  un 
glosario  o  tabla  de  algunos  nombres  ijuc 
tuvieron  las  piezas  de  ve>tir  y  de  ann.i- 
dura,  por  D.  V.  I\,  restaurador  de  Ci- 
inara  i|Ue  ha  sido  del  Real  Museo  Naeio- 
nal  de  Pintura  y  Eseultura,  hoy  MtUCti 
National,  con  un  prologo  del  (  onde  de  <  \  - 
dillo.  de  la  Kcal  Academie  de  la  Ilistoria. 
Madrid.  Impr.  de  los  Ibjos  de  M.  <  '.. 
I  lernaudez.  19*12.  Ln  4/,  103  p.  \  una 


Skulptur. 
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hoja    para    el    iiulirc,    con  44  lämina*. 

Libreria  de  Murillo.     7.50.  y  N.  — . 
Pons,  .\tnilda.    Michelangela  ßuonarroti: 

conferenza  tenuta  nel  circolo  lilarmonico 

di  Sassari  la  sera  de!  20  maggio  1002. 

Swari,  tip.  I*.  Satta,  1002.  S°,  2.;  |>. 
Portrait-Mcdals,   Two,  «>f  Susanna  i»f  Ba- 

varia.      The  Burlington   Maga/inc,  Iii. 

1903,  S.  100.) 
Raimbault,  M.  l.e-  medailles  et  les  jetons 

des  Etats  de  Provence,  d'aprc-  de-  du- 

ouments  inedits  des  Archive«  desBouches- 

du-Rhnne.  Gazette  numisinatioue  fran- 
«.aisc.   1**03,  S.  u. 

Recscy,  V.    Kin  Relief  aus  dem  ersten 
Jahrhundert  de-  Christentums  in  l'ngarn 
*). —  lc>.  Jahrb.  .   Atti  del  (  ongre— o  inter- 
nationale d'archeologia  cristtana  in  Roma 
icjoo,  Roma  '1003  .  S.  31.) 

Reinach,  Salonion.  Portrait-  pre-wmes  de 
Saint  Loui-  et  de  sa  faniille.  MJazctte 
des  beaux-art-,  3  per.,  \\X.  l<>«>3,  S.  177. 

Reymond,  Marcel,  l.a  toniba  di  Onotrio 
Stmz/i  nclla  chiesa  «lella  Trinitä  in  l'i- 
ren/c.      l.'Arte,  VI.  nwi.  >.  7. 

Rivieres,  Ic  baron  de.  Ic-  Statue-  toin- 
bale-  du  inu-cc  des  Augustin-,  a  1  nu- 
lou-e;  par  M.  le  baron  de  K.,  archiviste 
de  la  Societc  archcologique  du  Midi,  m- 
specteur  divisionnaire  de  la  Societc  fran- 
caisc  d'archeolugic.  ln-4.  2S  p.  ,i\cc 
grav.  Toulouse,  imp.  Chauvin  et  Iiis. 
1903.  !  Kvtrait  de-  Memoires  de  la  So- 
cicte  archeolngüjue  du  midi  de  la  France.  I 

Rocheblave.  s.  Jean-Bapttstc  Pigalle  et 
son  art.  l.a  Revue  de  l'art  ancien  et 
moderne,  XII.  1902.  S.  267  u.  353.; 

Romano,  Salvatore.  Di  alcune  eecelenti 
(igurc  in  legno  scolpite  dal  I  rapane-e 
Matera  verso  i]  1700  e  che  ora  trovan-i 
.1  Monaco  nel  Museo  nationale  Bavarc-e. 
(Arrhivio  storico  -iciliano,  XXVII,  3. 
Roosval,  Johnny.  ()m  akarakap  i  svenska 
kyrkor  och  museer  ur  Mii-ter  Jan  Bor- 
mans  verkstad  i  Brvssel.  S\  80  S.,  12 
pl.  Stockholm,  Nordiska  bokh.  i.  diso*. 
Kr.  3.—. 

-  Schnitzaltäre  in  schwedi-chen  Kirchen 
und  Museen  a.  d.  Werkstatt  d.  Brüsseler 
Bildschnitters  Jan  Bormann.  Zur 
Kunstgeschichte  de-  Auslände-,  14.  Heft. 
Lex.  8°.  VIII,  52  S.  m.  6t  Abbildungen, 
-straßburg,  J.  II.  K.  HeiU.  l<K>,\.  M.  <».  -. 

Inhalt:  Vtirwurt.  Scbnit/altäre  1.  Schwe- 
de*. Die  Entwicklung  de-  flämischen 
Schnitnlters  von  ca.  I4CK>  bis  ca.  14S0. 
v£wci  flamische  Schnitzaltäre  vom  Knde 
des  15.  Jahrb.  in  Chor  de-  stringneser 
J>omes.  Jan  Borman.  Altarwerke  in 
■schwedischen  Kirchen  aus  dem  Atelier 
_J.-tn  Bormans.  Pasquicr  Borman.  Brüsseler 


Schnitzaltirc  in  Schweden  aus  nicht  Bor- 
niannschen  Werkstätten.    <  >rt-regi-tcr. 

Roserot,  Alphonse.  l.a  Fontaine  de  la 
Rue  de  ( Ircncllc  a  Paris  par  Kdme 
Bouehardon  (1730 — *745)-  (t-iazettc  des 
beaux-arts,  3  per.,  XXVIII,  1002.  S.  353.) 

Rossi,  <;.  B.  Hella  Robbia  a  Marsiglia. 
Rassegna  d'arte,  III,  1903,  S.  104.) 

Rüttenaucr,  Hr.  Benno.  Vom  Bambergei 
Horn  und  -einen  Skulpturen.  (Monats- 
berichte über  Kunst  u.  Kunstwissenschaft, 
hrsg.  v.  II.  Heining,  III.  1903.  S.  gt.) 

Saintenoy.  Paul.  l.a  füiatton  des  formes 
des  fonts  haptismaux.  Note-  additioneile-. 
Annale-  de  la  >ociete  d'archeologie  de 

Bruxellcs,  XVII,  1903.  S.  235.) 
Salinas,  Antonino.    l.a  <|iie-tion  l.auraua. 
I  es  Art-,   l'joj    He.  ebinrc.  S.  20. 
Monumenti  inediti  di  l.entini  e  «Ii  Noto. 
(I.'Arte.  VI,  I903,  S.  150. 
Sanoner,  *     Analyse  de  la  Porte  meridio- 
•  nale  de   l'egtise  Notre-Damc  du  Kort  a 
Ktanipc-    Seinc-et-Oi-c  .    '.Revue  de  l'art 

rhretien,  4-  seric.  XIV,  1903,  S.  22s  u. 
3*50 

Analyse  du  portail  de  l'eglise  St.  tfillc* 
a  Argenton-Chätcau  'Dcux-Sevrc-  .  Re- 
vue de  l'art chretien,  4**erie,  XIV,  i«k>s, 
^  S.  397.I 

Sauer,   Hr.  II.     Hie  beiden  Medaillen  auf 

den  ( irafen  Heinrich  Gottfried  von  Mat- 

tuschka.     Münz-  11.  Medaillen-Freund,  V, 

1903,  No.  S2.  S.  410.: 
Scann,    Dionigt.     'Scoperte   artistiche  in 

Oristano.    (1,'Arte,  Vi,  1903.  S.  15.) 
Scatassa,  Kreole.   <  di  stucehi  di  un  I.om- 

bardo  nclla  vecchiä  Metropolitana  di  Cr- 

bino.  (Rassegna  d'Arte,  III,  1903,  S.  140.) 
Sch.    Her  Brunnen  am  alten  Rathau*e  in 

Hannover.    (Blätter  für  Architektur  und 

Kunsthandwerk,  1903,  7.) 
Schaefcr,  K.     Km  Werk  deutscher  Klein* 

Skulptur   aus    dem    XVI.  Jahrhunderte. 

Mitteil.  d.  <  Icwcrhctnu-cuin-  IU  Bremen, 

»003,  7.) 

Klfcnbein»Schnittwerke  des  Mittelalters. 
Mitteil.  d.  <  n-werhemuseums  SU  Bremen, 
»903,  4 

Scherer,  Christian.  F.lfcnheinpla-tik  seit 
der  Renaissance.  (—  Monographien  des 
Kunstgewerbes,  her-g.  von  Jean  Louis 
Spon-el.  \  III.  I  e\.  S  .  144  S.  m.  124 
Abbildgn.  u.  i  Taf.  l^ipzig,  H.  See- 
mann Nach  f.  M.  4. —  ;  geb.  M.  S-  —  • 
Inhalt:  Einleitung,  i.  Hie  Rlfenbcin- 
pla-tik  der  Renaissance.  2.  Die  Klfenbein- 

pla-tik  der  Barockzeit:  Italien,  Frankreich, 
Niederlande.  Deut-chland,   I  »äncin  irk  u. 
Skandinavien,  Spanien.   3.  Die  Klfenbein- 
plastik  im  10.  Jahrh.  Künstlerverzeichni-. 
Schlecht,   Joseph.     Kine    Nachricht  über 
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<kulpmr. 


Michelangelos  Kolossalstatue  Julius'  II. 
(Römische  Quartalschrift,  XVII,  1003. 

S.  160/1 

Schlumbcrger,  Gustave.  Peux  bas-relief* 
byxantins  de  stentite  de  la  plus  belle 
epoque,  faisant  partic  de  la  collectiotl 
de  M>ne  la  comtesSC  k.  de  Bcarn.  Fon- 
dation  Eugene  Piot,  Monument!)  et  Me- 
moire.«, T.  IX.  1002.  S.  220. 

—  Dcux  bas-reliefs  byzantins  de  steatite 
de  la  plus  I .eile  epoque,  faisant  p:*rtie 
»le  la  collectinn  tle  Mmc  la  comtesse  K. 
de  Bcarn.  Grand  in-4,  10  p.  avec  (ig. 
Cbartrcs.  impr.  Durand.  Paris,  Hb.  l.crnux. 
1003.  Fxtrait  des  Monuments  et  Me- 
moire« publies  parl'Academie  des  iiiscrip- 
tions  et  belles-lettres  (2«  fascicule  du  t.<r. 
Poudatinn  Fugcne  I'iot. j 

Schnitzarbeiten,  Spätgotische,  des  Meisters 
Jacob  in  kuttenberg.  Mittheilungen  der 
k.  k.Central-Commisson,  3.  Folge.  I.  1002. 

Sp.  311.) 

Schubring,  Paul.  Hin  neues  Madonnen- 
relief  Donatellos.  1  KunMchronik,  N.  F.. 
14.  1002    <>.?,  >p.  400. 

—  Kobbia.  hie  Zeit,  national  -  sociale 
Wochenschrift,  hrsg.  v.  P.  kohrbach  U. 
P.  Zschorlich,  2.  |nhrg..  Nr.  }S. 

Schulz,  K.  T.  Bin  Lied  auf  den  »Eng- 
lischen Gruß«  des  Veit  Stoü  in  der  Lorenzer- 
kirche  aus  einer  Nürnberger  Chronik. 
Mittheilungen  des  Vereins  f.  Gesch.  «I. 
Stadt  Nürnberg,  hr-g.  v.  F.  Mummenhoff. 
13.  Heft.) 

Zur  F.rneuerung  des  Schonen  Brunnens 
in  Nürnberg.  Die  Denkmalpflege,  V, 
IOO^,  S.  121,) 

Schwarz,  Paul.  Die  Stuckbilder  im  Weißen 
Engel  in  Quedlinburg.  (Die  Denkmal- 
pflege, V,  khj.V  S.  öS.; 

Sello,  C.  koland-kundschau.  Deutsche 
Geschiehtsblätter,  hrsg.  v.  A.  Tille.  4.  Hd. 
5.-7.  Heft.) 

Semper,  Hans.  Michael  Fächer,  seine 
Schule  und  sein  Finlluß.  1.  Michael 
Fächer  als  Bildschnitzer.  (Monatsberichte 
über  Kunst  u.  Kunstwissenschaft,  hrsg. 
v.  11.  Helbing,  III,  1003,  S.  193.) 

Scrrigny,  Emest.  Orphce  chretien  repre- 
sentc  sur  un  bassin  en  etain;  par  K.  S., 
ancien  magistrat,  membre  de  l'Acadcmic 
de>  scicnccs,  arts  et  belles-lettre*  de 
Dijon,  de  la  commissi  ton  des  antitpiitcs 
de  la  Cote-d'Or,  etc.  In-8,  t6  p.  avec 
grav.  Langrcs,  Im|>r.  champenoise.  1003. 
j  Fxtrait  du  Bulletin  de  la  Societe  histori- 
que  et  archeologique  de  Langres. 

Sixt,  Vorst.  Prof.  Dr.  (i.  Die  Preismedaillcn 
der  Hohen  Karlsschule.  10  S.  m.  8  Ab- 
bildgn.  u.  2  Taf.  Fol.  Stuttgart.  W. 
Kohlhammcr,  1903.    M.  I. — . 


Statues.  Twn  polychrome,  in  carved  wood. 

The    Burlington    Magazine,    I,  1903, 
S.  224.) 

Statuette.  A,  by  Pigalle  and  some  Chelsea 
Vases.  (The  Burlington  Magazine.  I, 
IO03,  S.  22$.) 

Stcgcnsek,  Augustin.  Unbekannte  Bild- 
werke und  Malereien  aus  dem  oberen 
Sanntal.  I.  komanischc  Muttergottes- 
statuc  in  der  Pfarrkirche  Maria  Schnee 
/u  Sulzbach.  2.  Maria  als  Braut  Christi. 
Frtihgotisches  Hol/relief  am  1  riumph- 
bogen  <ler  III.  Geist-Filiale  von  Sulzbach. 
3.  St.  Andreasaltar  aus  d.  J.  1527  in 
Oberburg.  4.  Anbetung  der  drei  Weisen. 
Holzrclief  in  Oberburg.  5.  Spätgotische 
keliefs  in  St.  Judok,  Pfarre  St.  Martin 
a.  d.  Drict.  (>.  komanischc  Gemäldcrestc 
in  St.  Judok.  7.  Fin  gotischer  hl.  <  'hristopb 
in  St.  Johann  bei  Kiez.  (Mittheilungen 
der  k.  k.  Central-Commission,  3.  Folge. 
II,  1903,  Sp.  123. 

Steinmann,  Emst.  Michele  Marini,  ein 
Beitrag  zur  ( iescbichte  der  kenaissance- 
skulptur  in  Kon».  Zeitschrift  f.  bild. 
Kunst.  N.  F..  XIV,  S.  147.) 

Strzygowski,  Josef.  Antiochenische  Kunst 
(die  Pfeiler  von  Acre).  (Oricns  Christia- 
nus.  komische  Halbjahrhefte  für  die 
Kunde  des  christl.  Orients,  hrsg.  v.  A. 
Baumstark,  2.  Jahrg.,  2.  Heft.) 

Supino.  I.B.  1.  incorona/ionedi  Ferdinand« 
d" Aragon.  1:  gruppo  in  marmo  di  Bcnedetto 
da  Majano  nel  Musco  nazionalc  del  Bar- 
gello.  Firenze.  B.  Sceber  (tip.  S.  Landi). 
1003,  4°  10  p.  e  1  tav.  F.  2. — . 
-  L'n  bronzo  di  Daniele  da  Voltcira  nel 
k.  Musco  Nationale  del  Bargello.  (Miscel- 

lanea  d'arte,  kivista  mensile,  febbraio 
1903.) 

Swoboda,  Heinrich.  Fin  ikonographi>che> 
Problem  vom  Wiener  Stephansdom.  (Bei- 
träge zur  Kunstgeschichte,  F.  WickhofT 
gewidmet,  1903,  S.  33.) 

lerra-cotta.  A,  by  kosscllino.  (  The  Burlington 
Magazine,  I,  1903,  S.  225.) 

Thodc,  Henry.  Michelangelo  u.  das  Fnde 
der  kenaissance.  I.  Bd.  Das  Genie  u. 
die  Welt.  XV.  488  S.  m.  1  Bildnis, 
gr.  8°.  Berlin,  G.  Grote,  1002.  M.  9.— ; 
geb.  M.  II.-  .  Inhalt:  Vorwort.  Kin- 
leitung:  1.  Allgenieincs,  2.  Biograpbische 
Übersicht.  Das  Genie  und  die  Welt: 
l.  Die  Kräfte  des  Gemütes.  2.  Die 
Phantasie  und  die  Wirklichkeit.  3.  Das 
Temperament  und  das  Schicksal.  Anhang. 

Tormo  y  Monzö,  Elias.  La  escultura 
antigua  y  moderna,  por  el  Dr.  D.  K.  T. 
y  M..  Abogado  del  llustre  Colcgio  de 
Madrid.  Barcelona.  Impr.  de  Juan  Gib. 
1903.    En  8°,  232  p.    3  y  3.50. 
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Tourncux.  M.  La  medaillc  du  manage 
ile  i,ouis- Auguste,  dauphiii,  et  de  Marie- 
Antoinette.  :  Gazette  numismatique  fran- 
caise,  1003,  S.  137.) 

Tremp,  A.  Die  Madonna  im  Schwei/. 
Landesmuseum.  (Kathol.  Schweizcrblatter, 
R  F.,  2.  Bd.,  1903,  S.  I.) 

Trier,  S.  Thorvaldsen.  Med  Prolog  af 
S.  Michaelis.  S*.  2O4  S.  Kohenhavn.  V. 
Pio.   Kr.  2.50. 

l'rseau,  Ch.  L  ue  Statuette  de  uinte  Eme- 
rance  au  Longeron  (Maine-et-Loire);  par 
M.  le  chanoine  Ch.  L  .,  correspondant  du 
ministere  de  Finstruction  publique.  In-S, 
Up.  et  planche.  Paris.  Imp.  nationale. 
1902.  1  Kxtrait  du  Bulletin  archcologique 
(1902)0 

Vannerus,  Jule-.  Pierre  tumulaire  armoriee 
de  Jean-Bernard  de  Rochefnrt  de  Bastogne 
11684),  Par  J-  V.  con-ervateur  adjoint 
de«  archives  de  l'Ltat,  ä  Anver>  .  Sans 
titre  fArlon,  imprimerie  V.  Poncin),  iq<>2. 
Gr.  in-8°,  9  p.  Kxtrait  des  Publieations 
de  1' Institut  archcologique  du  I  .uxembourg. 
tonic  XXWII  des  Annales,  1902. J 
Väzquez  Nünez,  Artun».  l'n  sareofago 
cristiann  de!  siglo  V.  .  Holetin  de  la 
Real  Academia  de  la  Hi-toria,  T.  Xl.ll, 
CuacL  III.  Marzo  1903.  S.  226.) 

Vcnturi,  Adolfo.  l.e  premi/ie  del  Gara- 
dosso a  Roma.    (L'Arte,  VF,  1903,  S.  I.) 

Villard,  M.  Sarcophage  de  St.  Felix. 
(Extr.  du  Bull,  d  archeol.  de  la  Drome.) 
Valence  1902. 

Vitry,  Paul.  La  Collection  de  M.  Jacques 
Doucet:  Sculptures  franc,aiscs  des  XVII« 
et  XVIII«  siecles.  fLes  Arts,  1903.  Scp- 
tembre.  S.  2.) 

—  La  Madone  d'Auvillers  au  Musee  du 
Louvre.    (Les  Arts,  IQ03,  Aoüt,  S.  30.) 

—  Tribüne  des  arts.  A  propos  du  »Charles 
IX«  du  Musee  Wallacc.  (Les  arts,  1903, 
Janvier,  S.  ao.) 

Vöjje,  Wilhelm.  Die  Bamberger  Dom- 
statuen.  ihre  Aufstellung  und  Deutung. 
(Zeitschrift  f.  christl.  Kunst,  XV,  1002. 
Sp.  357-) 

—  Zur  Gotischen  Gewandung  und  Be- 
wegung. {Da.s  Museum,  hrsg.  v.  W.  Spc- 
mann  [VIII,  1903J,  S.  65.) 

Von  über-l'ngarns  Altarbauten  aus  dem 
Mittelalter.  II.  III.  IV.  (Der  Kirchen- 
schmuck fSeckau],  1902,  S.  141,  l$0  u. 
173 

Von  Tirols  idtgotischen  Flugelaltareu.  Der 
Kirchen-chmuck  [Seckau  .   1003,   S.  09, 

Sx.  97.  ««4.  137  «•  «57-) 
W.T     d.     Zum  Junius  -  Bassus  -  Sarkophag. 
fR«~>mische   Ouartalschrift.    XVII,  1903, 
S.  77-) 

Weale,  W.  H.  James.  Polychromed  sculp- 
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ture  in  the  Chapcl  of  nur  Lady  of  the 
Blind,  Bmges,  c.  15<>>.  (The  Burlington 
Magazine,  III.  1903,  S.  93.) 

Weber,  P.  Forschungen  über  mittelalter- 
liche <  irabdenkmäler.  (Allgemeine  Zei- 
tung. Mflnchen  1003,  Beilage  Nr.  117.) 

W.  H.  C  oronation  Mcdals  ofGreat  Britain. 
(The  Connoisseur,  III.  1002,  S.  1 68. > 

W.  H.  B.  A  tinc  XVI  Century  bronze  in 
the  possessio»  of  Sir  William  Bennet. 
K.  ('.  V.  O.  flhc  Burlington  Magazine. 
I,  1003,  S.  2tS.) 

Wiegand,  Dr.  Otto.  Adolf  Dauer.  Hin 
Augsburger  Künstler  am  Hude  des  XV. 
und  tu  Beginn  des  XVI.  Jahrhundert-. 
(=  Studien  zur  deutsch.  Kunstgeschichte. 
43.  Heft.:  gr.  8«.  VIII.  105  S.  mit  15 
I.ichtdr.-Taf.  Straßburg.  J.  H.  K.  Heitz, 
1903.  M.  6.— .  [1.  A.  Dauer  u.  seine 
Werke  bis  /.  J.  1509.  2.  Die  Kugger-' 
kapelle  /..  St.  Anna  in  Aug-burg.  3.  Der 
Hochaltar  der  St.  Annakirchc  in  Annaberg 
im  Erzgebirge.     Schluß.  Anhang. 

Witte,  Alphonse  de.  I.a  mcdailL-  honori- 
liquc  Offerte  a  David  Teniers,  le  jeunc, 
par  Leopokl-Guillaumc,  archiduc  d'Au- 
tnche,  gouverneur  des  Pays-Bas  c-pagnols. 
Termonde.  imprimerie  Aug.  De  Scheppcr- 
Philips,  1903.  In-S  .  12  p.,  tigg.  et  unc 
planche  hors  texte,  fr.  1.50.  [Kxtrait  de- 
Annales  du  Cercle  archeologiipie  de  la 
ville  et  de  Fanden  pays  de  Termonde.  i 

Wüscher-Becchi,  F.  (  her  einen  Altar  des 
VII.  (?)  Jahrb.  in  der  Kirche  de-  h.  Pan- 
cratius  zu  Ferentina  (Camp.  Romana). 
(Komische  (.Hiartalschrift.  XVII,  tgo*. 
S.  258.) 

Zeller- Werdmüller,  H.  Das  Grabmal  Ul- 
richs I.  von  Regensberg.  (Anzeiger  für 
sehweizeri>chc  Altertumskunde,  N.  F.,  IV, 
1002-3.  S.  »94-) 
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A.  B.  Arte  retrospectiva:  Pietro  Brueghel 
il  vecchio.    (Kmporium,  aprile  1903.) 

Achiardi,  Pietro  D".  1  restauri  agli  affreschi 
die  Bcnozzo  Gozzoli  nei  l'amposanto  di 
Pisa.    (L'Arte,  VI,  1903.  S.  121.) 

Acquisitions,  Recent,  at  our  public  Galleries 
and  Museum-.  Uluruinated  manuscripts 
at  South  Kensington:  a  gift  to  the  Nation. 
1  he  Mag.iy.ine  of  Art.  1903,  July,  S.  404.  | 

AtTre-chi  di  Andrea  Pozzo  minacciati  da 
un  incendio.  1 Arehivio  Trentino,  XVII,  2.  | 

AUec,  Ludovic.  Le  Portrait  de  Louis  XVIII 
du  mu-ee  de  Marseille  (Historique) ;  par 
L.  A.,  directeur  de  la  Revue  historique 
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de  Provence,    ln-8,  16  p.    Paris,  Iropi. 

Plon-Nourrit  et  C.e.  1002. 
Allen,  !,.    Je-üe.    Albrecht  Dürer.  WitO 

40  Hlusts.   ( Linie  Book*  011  Art.  lömo, 

222  p.    Mcthuen.    2  6. 
Altarbild,   Das  ScgherVhc.   11»  Solothurn. 

(Solothurner    Tagblatt,    14.   XOV.  l<»<»2, 

Nr.  265.) 

A.  M.  Vandalisme.  |  Restaurierung  de» 
Paiinigärtner  -  Altars.]  (Ix*  Arts,  IQ03, 
Pevrier.  S.  5.) 

Amira,  k.  \.  Die  groüe  Bilderhaml-chrifi 
v<m  Wolfram«.  Willehalm.  Separat -Ab- 
druck au>  den  Sitzungsberichten  der 
philo*,  -philol.  U.  der  lu«.tor.  Klasse  der 
künigl.  Häver.  Akademie  der  Wbtft.,  1003, 
Heft  2.    S.  213     24O,  m.  laf.    M.  .50. 

Angeli,  Diego.  Madonna  del  Sassoferrato. 
(Maixocco,  16.  nov.  1002.  : 

Armitage,  Harold,  (ireuze.  Beil  s  Minia- 
ture  Scries  of  Painter».  Illu*t.  Kuno, 
vi,  60  p.    < ;.  Hell.    I ;'. 

Arnould,  Sophie,  by  ( ireuze,  in  the  Wallacc 
Collection.  (The  Magazine  of  Art,  1902, 
Decembcr,  S.  45.1 

Astolti,  Carlo.  A  proposito  della  orgine 
tedeaca  di  Pictrn  Alamanni.    L'Artc.  VI. 


I QO 


2o: 


Di  im  <|Uadro  d'altarc  di  V.  Hellini  di 
Irbino  e  di  alcuni  suoi  lavi»ri  a  Maco 
rata.  LTnione,  Maeerata,  31  maggio 
19«.V> 

L  n  u,uadro  del  I  intoretto  a  Maeerata. 
l.'Arte.  VI,  IQO^.  S.  210.) 

A.  V.  Anton  Van  Dijk.  (Katholiek  onder- 
«  ijs.  1903,  S.  491.) 

-    (ieeraard    David    en    Ouintin  Metsijs. 
katholiek  onderwijs,   10.03,  S.  159.) 
—  Hans  Memling.     (Katholiek  onderwij*, 
1903.  S.  128.) 

La  genre  satiri<|iie  dan-  la  peinture 
llamande.  (Petit  revue  illustre  de  I'art 
et  de  1'archeoL  en  KI  andre,  kkj.v  S.  33.) 

Petrus-Paulu-  Rubens.     Katholiek  onder- 

wijs,  1903.  *•  21$,  265  u.  437.) 

B.  ,  C  Chr.  Kra-mu«.  und  Holbein.  (  Basier 
Nachrichten,  2.  Heilage  zu  Nr.  206.  1002; 
vgl.  auch  Basl.  Nachr.  Nr.  343.) 

Baes,  Kdgar.  Albert  Dürer.  (Libre  cri- 
tique,  1903.  S.  317.) 

L'art  satiriejue  che/.  les  Klamands.  Pe- 
deration  arttsttque,  l<><»3,  S.  227. ) 

Baillie-Grohman,  W.  A.  The  (inest  hunting 
manuscript  extant.  (The  Hurlington  Ma- 
gazine, II.  1003,  s.  8. 1 

Baratta,  Mario.    Per  I'edizionc  nationale 
dei  mano«.critti  di   Leonardo  da  Vinci: 
lettcra   aperta  a  S.  K.    il   Ministro  della 
pubblica  istruzione.    Torino,  f.  Iii  Bocca 
Voghera,    tip.  D.  De   Poresta    e    ligli  , 
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Barbier  de  Montault,  X.  Le  1  ,i vre  d'heurc- 
le  l'abbayc  de  Charroux.  Avec  notes  de 
M.  Alfred  Richard.  In-S,  26  p.  Poitiers. 
impritn.  Hlais  et  Roy.  1003.  [Lxtrait  du 
Bulletin  de  la  Soeietc  de«.  anti<|uaire>  de 

1  Olllvt    j  1902  .| 

Bardovagni,  <  i.  Cenno  -torico  sulla  cas.i 
paterna  di  Raffaello.  Rassegna  biblio- 
grafica  dell"  arte  italiana.  VI,  19x13.  S.  07. 

Barrett-Lcnnard,  Th.  I  he  Family  Pictures 
at  Bclhus.      I  he  Ance-tor,  1003,  April.  1 

Bastelaer,  Rene  van.  A  propos  du  »Maitrc 
de  Plem.dlc«.  (La  Revue  «icnerale,  1003. 
Pevrier,  S.  332. 

Baud-Bovy,  Daniel.  Peintres  Genevois 
X\TH*»ieclect  commcnccmentdu  XLX<=  . 
II:  Pirmin  Massot  176O — 1849  ;  J.-L. 
\gas-e  1707  1S41) \.  W.  I  öpffet 
(1766—1847).  (Gazette  de»  beaux-arts, 
3  per..  XXVIII,  1002,  S.  335.; 

Baumgarten.  Pritz.  <  ;rüuewald*fi  Iscn- 
heimer  Altar.  "  Pin  Rekonstruktiorisver- 
such.  (Zeitschrift  f.  bild.  kunst,  N.  P., 
XIV,  S.  2S2. 

Bayliss,  >ir  Wyke.  Rex  Rcgum.  \  Painter  - 
Study  of  the  Likeness  of  Christ  froni  th« 
Time  of  the  Apostles  to  the  Present  Day. 
Library  Pdition,  Revised  and  Pnlarged. 
lUuxt  8vo,  XII,  211  )>.     N.Low.  So. 

Bayne,  William,  Nir  David  Wilkie,  K.A. 
Illust.  with  20  Plates  after  Wilkie.  and 
a  Photogravuie  l  rontispiece.  TheMakers 
of  British  Art.)  8vo,  XVIII,  235  p.  W. 
Scott.  3/6. 

Beck.  Altdeutsche  Bilder  in  L  ngam.  1. 1  »i« ►- 
cesanarchiv  von  Schwaben,  XXI,  1903, 
S.  141.; 

Zur  »Malerei  der  Nachrenai ssance  in 
Oberschwaben«.  (Diöcesanarchiv  von 
Schwaben,  XXI,  10x53,  S.  07.1 
Been,  C.  A.  Danmarks  Malerkunst.  Billeder 
og  Biogratier  -.amlede  af  C.  A.  B.  kapit- 
lerne  indledeile  af  P.  Hannover.  17. — 27. 
Haefte  a  12  S.  4U.  Nordiskc  Porlag. 
a  St»  « >re. 

Bellini  Pietri,  Augusto.  Gli  ArTresehi  di 
S.  Piero  a  (irado.  (Rassegna  d'arte.  III. 
1903,  S.  70.) 

Beltrami,  Luca.  La  serie  atellana  degli 
Sfurza  dipinta  da  Bernardino  Luini. 
(Rassegna  d'arte,  III,  1903,  S.  I  u.  32. 

La  serie  atellana  degli  Sforza  dipinta 
da  Bernardino  Luini.  Milane»,  M.  Bass.uu 
e  C,  1903,  4J  tig.,  Up.  Dalla  Ra-segna 
d'arte,  anno  III.  fasc.  I  a  3. 

—  Leonardo  da  Vinci  negli  stutli  per  il 
tiburio  della  cattedrale  di  Milano.  Milano, 
tip.  IL  Allegretti,  igo3,  8°  flg.,  85  p.  t 
ritr.     Kdi/ionc  di  sob  200  esemjdari. 

Bcnoit,  Camillc.  La  peinture  neerlandaise 
primitive  au  Louvre  et  autour  du  Louvre. 
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(La  Chronique  des  ärt*.  1903,  S.  104  u.  j 
'5*.) 

Benoit,  Camille.  LEcole  Neerlandaise  Pri- 
mitive  au  Louvre.  (Colin  de  Cotcr, 
Bernard  van  Orley.)  (La  Chronique  des 
arts,  1903,  S.  2.) 

—  La  Rcsurrection  de  Laznre,  par  Gerard 
de  Harleni.  (Fondation  Eugene  Fiot, 
Monuments  et  Memoire*,  T.  IX,  1902, 

*•  73.) 

Bensusan,  S.  L.  Goya:  his  times  and 
portraits.  F.  2.  (The  Connoisseur,  IV, 
igo2,  5.  115.) 

Berenson,  Bernhard.  Alunno  di  Domenico. 
(The  Burlington  Magazine,  I,  1903,  S.  6.) 

—  A  Sienese  painter  nf  the  Franciscan 
Legend.  (The  Hurlington  Magazine,  III, 
1003,  S.  3.) 

—  The  diawing*  of  the  Florentine  painters 
classified,  criticised  and  studied  as  docu- 
ments  in  the  history  and  appreciation  of  I 
Tuscan  art.  With  a  copious  catalogue 
rai<onne.  Vol.  I :  Text.  Vol.  2 :  Catalogue  ] 
raisonne,    gr.  F°.    London,  J.  Murray, 
1903.     315  .     [Inhalt:  Vol.  I.   I.  Beato 
Angelico  and  Bcnozzo  Gozzoli.  2.  L'ccello 
and  the  Pollajuolo.    3.  Verrocchio  and 
Lorenzo  di  Credi.    4.  Fra  Filippo  and 
Bottieelli.    5.  Filippino  Lippl  and  Kaf-  j 
faellino  tiel  Garbo.    6.  The  Ghirlandajo,  , 
Granacci,  and  Picro  di  Cosimo.   7.  Fra 
Bartolomnieo  and  his  Fellowing.  S.Leon-  | 
ardo   da    Vinci.    9.  Michelangelo.  10. 
Michelangelo'.*  immediate  Followers  and  > 
Sundry  Forgers.    11.  Andrea  del  Sarto  | 
and  others.     12.  Pontormo  and   Rosso.  t 
Vol.   II.    Catalogue    raisonne.  General 
Index.    Index  of  Places.j 

—  The  authorship  of  a  Madonna  by  Solario. 
The    Burlington    Magazine,    II,  1903, 

S.  114.) 

Bergmans,  Paul.  Jacques  van  Battele, 
peintre  de  Charles-Quint.  (Petit  revue 
illustre  de  Part  et  de  l'archeol.  en  Flandre, 

1902,  S.  185.) 

Bernardy.  Amy  A.  Figure  e  colori  negli 
»Acta  sincera  Martyrum«.  (Rassegna 
d'arte,  III,  1903,  S.  164  u.  186.) 

Bertaux,  K.  La  chapelle  Sixtine  avant 
Michel-Ange.    (Revue  des  Deux-Mondes,  , 

1903,  Ier  Mars.) 

Berthoumie,  l'abbe.    Peinture  murale  ä  , 

l'eglisc  de  Brout-Vernet.    (Soe.  emul.  du 

Bourbonnais,  1902,  S.  155.) 
Bertoglio  Pisan!,  N.  Di  un  quadro  igno- 

rato  di  Marco  d'Oggione  nella  chiesa 

parrochiale  di   Besäte.    (Arte  e  Storia, 

XXII,  1903.  S.  118.) 
Ii  ertoni,  Giulio,  e  Emilio  P.  Vicini.  Bar- 

naba  da  Modena.    (Rassegna  d'arte,  III, 

1903,  S.  117.) 
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Bertonl,  Giulio,  e  Kmilio  P.  Vicini.  Sie- 
colo  da  Reggio.  (Rassegna  d'arte,  III, 
1903,  S.  158.) 

—  —  Notizie  su  Tommaso  da  Modena. 
(L'Arte,  VI,  1903,  S.  200.) 

— -  — ■  Tommaso  da  Modena,  pittore  mode- 
nese  del  *ec.  XIV.  (Atti  e  Memorie  della 
K.  Deputazione  di  Storia  Patria  per  le 
Provincie  Modenesi,  ser.  V,  vol.  III,  1Q03-) 

Birot,  J.,  et  J.  B.  Martin.  Notice  sur  la 
collection  des  livres  d'heures  conserves 
au  tresor  de  la  primatiale  de  Lyon;  par 
MM.  le  docteur  J.  B.  et  l'abbe' J.  B.  M. 
In-S,  12  p.  Paris,  Imp.  nationale.  1003. 
Extrait  du  Bulletin  histori<iue  et  philo- 
iogi<|ue  (190a).] 

bl— .  Grafts  Fortr.it  der  Frau  Dr.  Kanne. 
(Zeitschrift  f.  Bücherfreunde,  VI,  1902-3, 

s.  423-) 

Blanc,  Charles.  La  Peinture;  par  C.  B., 
de  l'Academie  francaise  et  de  l'Academie 
des  beaux-arts.  Nouvelle  edition.  Grand 
in-8,  240  p.  avec  67  grav.  Corbeil,  impr. 
Crete\  Paris,  libr.  Laurens.  1902.  fr.  4. — . 

Blochet,  E.  Mussulman  manuscripts  and 
miniatures  as  illustratcd  in  the  recent 
exhibition  at  Paris.  I.  (The  Burlington 
Magazine,  II,  1903,  S.  132.) 

Bode,  Wilhelm.  Der  Maler  Hercules  Segers. 
(Jahrbuch  der  K.  Preuß.  Kunstsammlungen, 
XXIV,  1903.  S.  179.) 

—  Die  Anbetung  der  Hirten  von  Hugo 
van  der  Goes  in  der  Berliner  Galerie. 
(Jahrbuch  der  K.  Preuß.  Kunstsammlungen, 
XXIV,  1903.  S.  99.) 

—  Card  Fabritius  oder  Pieter  de  Hooch? 
(Zeitschrift  f.  bild.  Kunst,  N.  F.,  XIV, 
S.  85.) 

—  Leonardos  Bildnis  der  Ginevra  dei  Benci. 
(Zeitschrift  f.  bild.  Kunst,  N.  F.,  XIV, 
S.  274.) 

—  Rembrandt.  Beschreibendes  Verzcichniß 
seiner  Gemälde  m.  den  heliograph.  Naeh- 
bildgn.,  Geschichte  seines  Lebens  u.  seiner 
Kunst.  Unter  Mitwirkg.  v.  Dir.  C.  Hofstede 
de  Groot.  7.  Bd.  V,  23t)  S.  m.  54  Taf. 
Fol.  Pari*  (6,  Rue  de  la  Rochefoucauld), 
Ch.  Sedelmever,  1003.  M.  125. — .  'Inhalt: 
Rembrandts  künstlerischer  Entwickclungs- 
gang,  \  III.  lheil:  22.  Bildnisse  u.  Studien 
aus  den  letzten  Lebensjahren  des  Künstlers 
l66l  bis  1660.  23.  Historische  Kompo- 
sitionen u.  staffierte  Bildnisse  der  letzten 
Jahre,  Ibbl  bislböq.  Beschreibendes  Ver- 
zcichniß der  Gemälde.   VII.  l  heil.] 

—  Rembrandts  Gemälde  des  Paulus  im 
Nachdenken  im  Germanischen  Museum 
zu  Nürnberg.  (Zeitschrift  f.  bild.  Kunst, 
N.  F.,  XIV,  S.  48.) 

—  Zu  den  neuesten  Erwerbungen  des  Kaiser 
Friedrich-Museums.     2.  Bildnis  der  Isa- 
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bella  Brant  von  P.  P.  Rüben*.]  (Jahrbuch 
der  K.  PreuO.  Kunstsammlungen,  XXIV, 
1903,  S.  318.) 

Bode,  Wilhelm,  und  Gustav  Ludwig.  Die 
Altarbilder  der  Kirche  S.  Micheledi  Murann 
und  das  Auferstehungsbild  des  Giovanni 
Hellini  in  der  Berliner  Galerie.  I,  Die 
Kapelle  der  Auferstehung.  2.  Die  Kapelle 
des  hl.  Kreuzes.  3.  Die  Kapelle  der 
Madonna.  (Jahrbuch  der  K.  PreuO.  Kunst- 
sammlungen, XXIV,  1903,  S.  131.) 

Boesch,  Hans.  Das  Stammbuch  des  Augs- 
burger Malers  und  Kupferstechers  Johann 
Esaias  Nilson.  (Zeitschrift  f.  Büche'r- 
freunde,  VI,  1902—3,  S.  473.) 

Bont,  Ben).  J.  M.  de.  De  triptiek  genaamd 
die  van  den  meester  van  d'OuItremont 
en  »Jan  Joosten,  scylder«  van  Haarlem. 
gr.  8".  16  S.  Amsterdam,  C.  I,.  van 
Langenhuysen.  f.  ^.75. 

Boppe,  A.  La  mode  des  portraits  turcs 
au  XVIII«  stiele.  (La  Revue  de  l'art 
ancien  et  moderne,  XII,  1902,  S.  211.) 

Borrmann,  Prof.  Reg.-Baumeister  Richard. 
Aufnahmen  mittelalterlicher  Wand-  und 
Deckenmalereien  in  Deutschland.  Unter 
Mitwirkung  v.  Prof.  Kunstgewerbesch. -Dir. 
H.  Kolb  u.  Maler  Baugewerksch.  -  Lehr. 
<).  Vorlaender  hrsg.  10.  (SchluO-)Lfg.  7 
1  doppelte]  färb.  Taf.  m.  7  u.  3  S.  illustr. 
Text.  48,5X32-5  cm-  Berlin,  E.  Was- 
muth,  1902.   M.  2. — . 

Borzclli,  Angcio.  Bartolommco  Maranta 
difensore  del  Tiziano.  Napoli,  stab.  tip.  F. 
Di  Gennaro  e  A.  Morano,  1902,  8°,  24  p. 

Bouchot,  Henri.  Les  Kemmes  de  Henry 
VIII.   (Le>  Arts,  1902,  Deccmbre.  S.  8.)  I 

—  Les  portraits  de  Louis  XI.  (Gazette  des 
beaux-arts,  3  per.,  XXIX.  1903.  213.) 

—  L'exposition  des  primitifs  francais.  De 
quehjues  portraits  du  peintre  Jean  Fouo,uct 
aujourd'hui  perdus.  (La  Revue  de  l'art 
ancien  et  moderne,  XIII,  1903,  S.  I.) 

Bouyer,  Raymond.  La  Revanche  de  Rcm- 
br.mdt  au  Musec  Dutuit.  (Revue  bleue, 
27  deccmbre  1902.) 

—  Le   XVIII«  sieele   ä   Versailles.    (La  j 
Revue  de  l'art  ancien  et  moderne,  XIV, 
«903,  S.  39«;.) 

Bredt,  K.  W.  Das  Glockendonsche  Miss.,le 
der  Nürnberger  Stadtbibliothek,  ein  künst- 
lerisches Kopulwerk.  (Mitteilungen  des 
Vereins  für  Geschichte  der  Stadt  Nürn- 
berg, 16.  Heft.; 

Brcsscrs,  Leon.  Peinture  murale  de  Nee- 
roeteren.  I.  Nervures.  2.  Decoration 
de  la  voüte.  3.  Le  Jugement  dernicr. 
(Revue  de  l'art  chretien,  4=  scrie,  XIV, 
1903,  S.  193.) 

Brisson,  Adolphe.  Deux  enseignes  de 
Chardin.  (Revue  illustre,  1.  Janvier  1903.) 


Brosch,  L.  Die  Tiepolo-Fresken  im  Pa- 
laz/o  Labia.  (Wiener  Abendpost,  Beilagc 
zur  Wiener  Zeitung,  1903,  Nr.  2.) 

Broussolle,  J.  C.  Les  Mosaiques  de  Sant' 
Apollinare  N'uovo,  ä  Ravenne;  par  J.  C. 
B.,  premier  aumönier  du  lycce  Michelet. 
In-8,  20  p.  avec  12  grav.  Paris,  impr. 
de  Soyc  et  Iiis;  maison  de  la  Bonne 
Presse,  5,  nie  Bayard;  lib.  Oudin.  Cata- 
logues  iconographi(|ues  pour  servir  a 
rillustration  de  la  Vie  de  Jesus. 

Bruck,  Robert.  Der  Illuminist  Jakob  Klsner. 
(Jahrbuch  der  K.  PreuO.  Kunstsammlungen, 
XXIV,  1903,  S.  302.) 

Bruinvis,  C.  W.  Nadere  berichten  over 
de  familie  van  Everdingen.  (Oud-Holland, 
XXI,  1903,  S.  56.) 

Brun,  Giorgio  Le.  Breughel  il  Vecchio. 
(Rassegna  d'arte,  III,  1903,  S.  49.) 

Bryan's  Dictionary  of  Painters  and  En- 
gravers. New  ed.  Revised  and  Enlarged 
under  the  Supervision  of  George  C. 
Williamson.  With  numerous  Illusts.  Vol. 
1,  A — C.  Imp.  8vo,  376  p.  G.  Bell.  21  . 

Buhle,  Edward.  Die  musikalischen  Instru- 
mente in  den  Miniaturen  des  frühen 
Mittelalters.  Ein  Beitrag  zur  Geschichte 
der  Musikinstrumente.  I.  Die  Blasinstru- 
mente. 8°.  119  S.  in.  Texlfiguren  und 
tafeln.  Leipzig,  Breitkopf  \  Härtel. 
1903. 

Burckhardt-Werthemann,  Daniel.  Ein 
Bildnis  des  Malers  Peter  Birmatin.  (Basier 
Jahrbuch  1903,  S.  197.) 

C'agnola,  Guido.  In'  Opera  inedita  dclla 
Scuola  di  Murano.  (Rassegna  d'arte 
italiana.  III,  1903,  S.  160.) 

Calzini,  E.  Di  una  tavola  di  Cola  d'Am.i- 
trice.  (Rassegna  bibliogralica  dell'  arte 
italiana,  VI,  1903,  S.  4.) 

Cantalamessa,  Giulio.  Francesco  Guardi 
cd  un  suo  <|uadro  all"  Accademia  di 
Venezia.  (Rassegna  bibliografica  del 
Parte  italiana,  VI,  1903,  S.  103.) 

—  La  »Resurrezione  di  1'risto«,  quadro  di 
Giovanni  Bellini.  (Arte  e  Storia.  XXII. 
1903,  S.  51.) 

—  La  »Risurrezionc  di  Cristo  i|uadro  di 
Giovanni  Bellini«.  (Gazetta  di  Venezia, 
25  gennaio  1903.) 

Cavacchiali,  R.  Le  vicende  d'un  trittico 
di  Jacobello  del  Fiore  in  Tcramo.  (Ri- 
vista  Abbniz/.ese,  1903.  agosto.) 

Ceci,  Giuseppe.  Domenico  Gargiulo  detto 
Micco  Spadaro.  pittore  napoletano.  (Atti 
dell'  Accademia  Pontaniana,  vol.  XXXII.) 

Chabas,  R.  El  sepoloro  de  Severina.  Mo- 
saico  deseubierto  en  Dcnia.  Espana.  (Atti 
del  Congresso  internazionale  d'archenlojjia 
cristiana  in  Roma  1900,  Roma  1 190;  . 
S.  149.) 
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Chamberlain,  Arthur  R.  Thomas  Gains- 
boroujjh.  (Populär  Library  of  Art.)  limn, 
240 1>.    Duckworth.  2'. 

Chabeuf,  Henri.  L'n  portrait  de  Charles  le 
Tfancraire.  (Memoires  de  l'Academie  des 
<ciences.  arts  et  belles-lettres  de  Dijon.  4e 
serie,  t.  VIII,  1901-02.  Dijon  1903,  S.  201. 

Charmassc,  A.  de.  Album  de  miniatures 
provenant  de  manuscrit*  ( X 1 1 c  —  X 1 1 1 c 
-iecles).  (Memoires  de  la  Societe  eduenne, 
N.-S.,  t.  XXX,  Autun  1902,  S.  479.) 

Chennevieres,  Henry  de.  Francis  Dumont, 
nuniaturiste  de  la  reine  Marie-Antoinettc. 
G.uettc  lies  beaux-arts,  3  per.,  XXIX, 
1903,  S.  177.) 

Chipon.  Tahleau  eommemoratif  ä  Bcsancon. 
(' Acad.  sc.,  belles-lett.  et  arts  de  Besancon, 
I0O2.  S.  200.) 

Cochin,  Henry.  A  San  Giovanni  Val 
d'Amo.  l  es  fetes  de  Masaccio.  (I.a 
Revue  de  l'art  ancien  et  moderne,  XI \\ 
1903.  S.  353.) 
Colasanti,  Arduino.  Attraverso  ie  Gallerje 
liorentinc.  Tanfulla  della  Domenica, 
1902,  Nr.  43—44-) 

—  Due  strambotti  inediti  per  Antonio 
Vinciguerra  e  un  ignoto  ritratto  di  Vettor 
Carpaceio.  (Rcpertorium  für  Kunstwissen- 
schaft, XXVI,  1903,  S.  ig8.) 

—  The  rcccntly  restored  pictUFei  at  the 
Brignole-Sale  Gallery  in  Genoa.  (  The 
Connoisveur,  VI,  1903,  S.  27.) 

Cole,  Timothy.   Old  Fnglish  Masters.  Kn- 
graved  by  T.  C.  With  Historical  Notes 
by  John  ('.  Van  Dykc,   and  Commcnts 
by  the  Kngraver.   Fol.   238  p.  and  Plate«. 
Ma.  niillan.    42,  . 
Colvin,  Sidney.    Selected  drawings  from 
Ohl  Ma-ters  in  the  Inivcrsity  Calleries 
and    in   the  Library   at   Christ  Church 
Oxford.    P.  I.    Chosen  &  described  by 
S.  C,  M.  A.,  Keeper  ofPrints  and  Drawings 
in  the  British  Museum.    Fol.    Oxford,  at 
the    Clarendon   Press,    1903.  [Inhalt: 
German  Schools:  I.  Martin  Schongauer; 
2.  Hans  Holbein  the  Kider;  3.  Matthias 
Grunewald.    Italian  Schools:  4  —  5.  Leo- 
nardo da  Vinci;  6.  Michelangelo  Buonar- 
roti;  7 — 8.  Raphael;  9.  Lombard  School; 
lo.  Bartolommeo  Montagna ;  11  —  12.  Vit- 
tore Carpaceio;   13.  Lorcnzo  Costa;  14 
— 15.    Correggio.    Flemish   and  Dutch 
Schools;  16.  Rubens;  17 — iS.  Rcmbrandt. 
French  School  in  Rome:  19 — 20.  Claude.] 
Cook,  Herbert.    A  lost  portrait  by  Francia. 
(The  Athenaeum,  1903,  January  to  June, 
S.  183  u.  216.) 

—  Two  alleged  »Giorgiones«.    (The  Bur- 
lington Magazine,  II.  1903,  S.  78.} 

—  Three  unpuhlishcd  italian  portraits.  (The 
Burlington  Maga/ine,  I,  1903,  S.  180.) 


C'ouret.  Le  Li  vre  d'heures  du  pape  Alex- 
andre VI;  par  le  comte  C.,  associc 
correspondant  national  tle  la  Societe  des 
antiipiaires  de  France.  In-8,  13  p.  Nogent- 
le-Rotrou,  imprim.  Daupelcy-Gouverneur. 
Paris.  1903.  [Kxtrait  des  Memoires  de 
la  Societe  nationale  des  anti<|iiaires  de 
France  (t.  61).] 

Court,  \V.  del,  en  Jhr.  Dr.  J.  Six.  De 
Amsterdam-che  •»chuttenstukken.  (Oud- 
Holland,  XXI,  1903,  S.  65.) 

Crescini,  V.  Gli  affreschi  epici  medievali 
del  museo  ili  Treviso.  (Atti  del  reale 
istituto  veneto  di  scienze,  lettere  cd  arti, 
anno  accademico  1902  —  03,  t.  LXII, 
serie  VIII,  t.  V,  disp.  4,  1003.) 

Creutz,  Max.  I  ber  den  Kntwi.kelungsgaiig 
Masaccios.  Vortrag.  (Sitzungsbericht  III, 
1903,  der  Berliner  KunstgeNchichtlichcn 
Gesellschaft.) 

Crosnicr,  Jules.  Francois  Fernere,  peintre. 
(Nos  anciens  et  leurs  «t-uvres,  Kecueil 
genevois  d'art,  1902,  2e  Uvr.j  1903, 
1«  livr.) 

Crowe,  JCoscph)  A(reher),  and  G(iovanni) 
B(attista)  Cavalcaselle.  A  history  of 
painting  in  Italy.  l'mbria,  Florence  and 
Siena  from  the  second  to  the  16.  Cen- 
tury. Fd.  by  Langton  Douglas.  Assist, 
by  S(andford)  Arthur  Strong.  In  6  vols. 
Vol.  I.  8°.  London,  J.  Murray,  1903. 
Inhalt:  Preface.  Biographies  of  the  Au- 
thors.  1.  Joseph  Archer  Crowe;  2.  Gio- 
vanni Battista  Cavalcaselle.  Vol.  I:  I.Art 
in  Italy  tili  the  close  of  the  sixth  Cen- 
tury. 2.  Italian  art  from  the  «eventh  to 
the  thirteenth  centurv.  V  The  Cosmati 
and  Pietro  Cavallini.  4.  Niecola  and  Gio- 
vanni Pisano.  5.  Painting  in  Central 
Italy.  6.  Gradual  rise  of  the  art  of  Flo- 
rence. Appendix:  Cimabue  and  the  Ru- 
cellai  Madonna;  Index  of  Place*;  Index 
of  Persons.] 

Cust,  Lionel.'  Van  Dyck  (The  Artists'  Li- 
brary).  2  vols.  Ulust.  Sm.  4to.  Cni- 
corn  Press.  5/, 

— ,  Robert  H.  Hobart.  A  new  Botticelli. 
(The  Connoisseur,  V,  1903,  S.  284.) 

Damrich.  Wie  A.  Dürer  das  Beten  dar- 
gestellt hat.      \rchi\   für  christl.  kuibt, 

190.?.  S.  33  #80 
David,  Gerard,  dit  maitre  Gcrard  de  Bruges 
(1450?  1523).  6.  (Schluß-)I.fg.  (5  Licht- 
druck- Taf.  111.  5  BI.  Text  in  deutscher, 
engl.  u.  franz.  Sprache.  IV  S.  Text.)  gr. 
Fol.  Haarlem,  H.  Kleinmann  &  Co.,  1903. 
M.  6.-. 

Davies,  Gerald  S(tanley).  Hans  Holbein 
the  Vounger.  f°.  XVI,  231  S.,  uoTaf. 
London,  G.  Bell      sons,  1903. 

Delislc,  J.    I  ne  iruvrc  nouveile  du  peintre 
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Jean  Foucquet.  (Journal  des  Savants, 
kjo.V  Mai.) 

Dessins,  Les,  des  maitres  flamands.  Les 
paysagistes  du  XVI e  siecle.  (Kunst,  1903, 
Nr.  5.  S.  78.) 

Dcstree,  Jules.  Notes  sur  les  primitifs 
Italien*.  (N°  3.)  Sur  quelques  peintres 
<le  Siennc,  par  J.  I>.,  avec  deux  cauv- 
fortes  de  M.  Aug.  Daittc,  cinq  eaux- 
fortes  de  M"««  Jules  Desire  et  plusieurs 
reproduetions  photographiques.  Bruxcllcs, 
Dietrich  et  ("><-",  1903.  In-8<>,  132  |>., 
gravv.  hon  texte.  Fr.  15. — .  [Cetouvrage 
a  ete  tirc  ä  cent  exemplaires  numcrotcs.| 
Sur  quelques  peintres  de  Sienne;  biblio- 
graphie  generale.  I  'addeo  di  Martolo. 
( Durendal,  1903,  S.  20  u.  84.)  Beneveuto 
<li  Giovanni.  (Durendal,  IQ03,  S.  202.) 
Neroccio  di  Bartolommco  I.andi  11447 
— 1500).    (Durendal,  1903,  S.  457.) 

Dickes,  William  Frcderiek.  Holheina  Celc- 
hrated  Picturc,  »ow  ealled  »1  he  Ambassa- 
dors«.  Shown  to  be  a  Memorial  of  the 
Treaty  of  Nurcmberg.  1532,  and  to  Por- 
tray tho>e  I'rincely  Brother*,  Count  Pa- 
latine  of  the  Rhine,  Otto  Henry  and 
Philip)),  who  shared  in  the  Government 
of  the  Duchy  of  Ncburg,  and,  Dving, 
elosed  the  »Kider  Churfur»t  Line«.  4U1, 
112  p.    CasselL  10  6. 

Dimier,  I..  Du  portrait  des  trois  Colligny 
conserve  au  musee  de  La  Haye.  (Bulle- 
tin uitgegeven  door  den  Nederlandschen 
<  hulhcidkundigcn  Bond,  IV,  1002,  S.  20.) 

—  Ouatrc  portraits  francais  du  XVIII« 
-icclc  au  Musee  de  Panne.  (La  Chroniquc 
des  arts,  1003,  S.  254.) 

—  Sur  le  presume  Mostaert  de  M.  Gustave 
(ilück.  (LaChronique  des  arts.  1903,  S.  28.) 

—  l'ne  Ofuvre  inconnue  «le  Corneille  de 
Lyon.  (I-i  Revue  de  l'art  ancien  et  mo- 
derne, XII,  1902,  S.  5.) 

l'n  portrait  meconnu  de  Henri  III  et 
le  peintre  Jean  Decourt.  (Gazette  des 
beaux-arts,  3  per.,  XXVIII,  1902,  S.  405.) 

Distel,  Theodor.  Kurfürst  Moritl  von 
Sachsen  und  seine  (iemahlin.  (Illustrierte 
Zeitung,  Leipzig  1003,  Nr.  3133.) 

Dixon,  W.  Willniott.  (»Thormanby«)  Dainty 
Haines  of  Society.  A  Portrait  Gallery 
of  Charming  Womcn.  No.  1  —  2.  (Por- 
traits and  Ulusts.  from  Kare  and  Famous 
Pictures  by  Masters  of  British  and  French 
Schools.)  181110,  X,  14')  p.,  154  p.  Black, 
a  2/;  t/6. 

Dodgson,  Campbell.  A  newly  discovered 
portrait  drawing  by  Dürer.  (The  Bur- 
lington Magazine,  II,  1^03,  S.  286.) 

—  Hin  kleiner  Beitrag  zur  Dürerforschung. 
(Repcrtorium  f.  Kunstwissenschaft,  XXVI, 
1903.  S.  236.) 


Dorbec,  Prosper.  Un  portrait  de  la  seeondc 
femme  de  Chardin  par  Chardin,  au  Musee 
(  arnavalet.  (Gazette  des  beaux-arts,  3  per., 
XXIX,  1903,  S.  37.) 

Douglas,  Langton.  A  forgotten  painter. 
[Stefano  di  Giovanni  (Sassetta).;  (The 
Burlington  Magazine.  1.  1903,  S.  306.) 

Drawing,  A,  by  Holbcin  in  the  Collcctinn 
of  the  Duke  of  Devonshire.  (  I  he  Bur- 
lington Magazine,  I,  1903,  S.  223.) 

Drawings  attributed  to  Holbein  in  the 
Collection  of  the  Duke  of  Devonshire. 
(The  Burlington  Magazine.  I.  19*13,  S.  354. ) 

Du  Bosq  de  Bcaumont,  G.  Souvenir- 
nomiands.  [  .  .  .  Un  peintre  bayeusian 
au  XVI  II  *  siecle,  Joachim  Rupallay  .  .  .] 
Preface  d' Adolphe  <  henneviere.  In-8°. 
III.  204  p.  et  portrait.  Bayeux.  imprim. 
Duvant.  Paris,  übrairic  Leehevalier.  it>o2. 

Dülbcrg,  Dr.  Franz.  Frühholländer  I.  Die 
Altarwerke  des  Cornelis  F.ngebrechtszoon 
u.  des  Lukas  van  Leyden  im  Leidener 
städt.  Museum.  (l.  Hälfte.  l3Lichtdr.- 
Taf.  m.  9  S.  Text.)  48,5X33  em.  Haar- 
lein, H.  Kleinmann  \  Co.,  1903.  Voll- 
ständig M.  40.  — . 

—  Zur  Restauration  des  DUrerschcn  Pauin- 
gartner- Altars  in  der  Münchcner  Alten 
Pinakothek.  (Kunstehronik ,  N.  F..  14, 
1902-03,  Sp.  217.) 

Dürer-Mappe.  Hrsg.  vom  Kunstwart.  12 
Taf.  Ii,  9  S.  Text  m.  (»  Abbildgn.  hoch  40. 
München,  G.  D.  \V.  Callwev,  1902. 
M.  3.-. 

Dürer  Society,  The.  Sixt  Serics.  With 
introduetory  notes  by  Campbell  Dodgson. 
Fol.  London  1903.  14  S.  Text  17  Taf. 
Printed  for  the  Dürer  Society,  48  Lei- 
cester  Sqare,  London,  by  Alexander 
Moring. 

Dugardyn,  J.  B.  Is  Rogier  van  der  Weyden 
vlaming  of  waal?   (Beekorf,  1903,  S.  97.) 

Durrieu,  Paul.  Deux  miniatures  inedites 
de  Jean  Fouquet;  par  le  comte  P.  D., 
membre  resident  de  la  Socicte  nationale 
des  anti<|uaires  de  France,  ln-8,  24  p. 
et  2  grav.    Nogent-le-Rotrou,  impr.  D.iu- 

peley-Gouvemeur.  Paris.  1902.  [Kxtrait 
<les  Memoire*  de  la  Socicte  nationale  des 
antiquaires  de  France  (t.  6l).] 

—  Heures  de  Turin.  Quarante-cinq  feuillets 
ä  peinturcs  provenant  des  Tres  Belle 
Heures  de  Jean  tle  France,  duc  de  Bern  . 
Reprod.  en  phototypie  d'apres  les  ori- 
ginaux  de  la  Bibl.  Naz.  de  Turin  et  du 
Musee  du  Louvre.  Fc.  27  p.  45  planches. 
Paris,  Socictcs  de  l'hist.  de  France  et  de 
l'Kcole  des  chartes,  1902. 

—  Les  debuts  de  van  Kyck.  I.  II.  (Ga- 
zette tles  beaux-arts,  3  per.,  XXIX,  1903, 
S.  5  u.  107.) 
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Durrieu,  Paul.  L'histoire  du  bon  Roi  Alex- 
andre. Manuscrit  ä  niiniatures  de  la  Col- 
lection  Dutuit.  (La  Revue  de  l'art  ancien 
et  moderne,   XIII,  1903,  S.  49  u.  103.) 

Dutry,  Albert.  Nature  morte  de  Heda. 
(Inventur«  aicheologi<|uc  de  (»and,  1903. 
fasc.  31.) 

—  Nature  morte  de  Van  Ks.  (Inventaire  ar- 
chco!ogi<|ue  de  Gand,  1903,  fasc.  31.) 

Iivek.  Van.  De  1 'Organisation  des  fetes 
publique«  Antoine  Van  Dyck,  l.e  cortege 
de  l'art  ä  travers  les  Steeles,  organise  eil 
l'honneur  du  300=  anniversaire  de  sa 
nai-sance.  I.e*  opinions  des  delcgucs 
des  Academies  sur  l'<suvrc  de  Van  Dyck. 
In-S'.  104  p.,  gravv.  et  fac-simile  d'auto- 
graphe.  Mäcon,  imprirn.  Protat  frercs. 
Paris,  98,  rue  Mironiesnil,  (1903).  Fr. 
5.50.  Kxtrait  de  l'Ami  des  monuments 
et  des  arts.  —  Bihliothcque  d'art  public] 
Eckenstein,  1..    Albrecbt  Dürer.  8».  XI, 

250  New  Vork.  1903.  M.  21. — . 
Eisler,  Robert.  Mantcgnas  frühe  Werke 
und  die  romische  Antike.  (Monatsbe- 
richte über  Kunst  und  Kunstwissen- 
schaft, hrsg.  von  H.  Hclbing.  III.  1903, 
S.  159.) 

Endres,  J.  A.  Romanische  Deckenmalereien 
und  ihre  Tituli  zu  St.  Kmmeram  in  Regens- 
burg.  IV.    (Zeitschrift  f.  christl.  Kunst, 
XV,  1902.  Sp.  297.) 
Erklärungsversuch,  Km  neuer,  von  Tizians 
»Himmlischer     und     irdischer  Liebe«. 
(Wiener  Abendpost,  Beilage  zur  Wiener 
Zeitung,  190.V  Nr.  147.) 
Even,    Ed.  van.    De  schilder  P.  J.  Ver- 
bannen,  zijn   leren   en  rijne  werken. 
(Vlaamsche  Kunstbode,  1903,  S.  28.) 
Evck.    Hubert  und  Jan  van.    Das  (ienter 
Altarbild.     PhotogravUren    in    I/»0  der 
natürlichen  Größe   nach   den   in  Gent, 
Brüssel  und  Berlin  befindlichen  Original- 
gemälden, gr.  Fol.  Berlin,  PhotogTaphi- 
sche  Clesellschaft,  Kunstverlag.  20  Tafeln 
u.  2  Uebersichtsblätter:  der  Altar  bei  ge- 
schlossenen  u.  bei   geöffneten  Flügeln. 

90X^67  cm-        klappe       32°-— • 
Evck,  Jean  et  Hubert  van.    Ouarante  plan- 
ches   h«r>  texte,  publice«  en  4  livraisons, 
avec    titre  et  table.     Haarlem,   H.  Klein- 
niann  «Sc   O«,  1903.    In-folio.  2  feuillets 
de  texte  er  40  planches.  Fr.  60. — .  [Chefs- 
(j'a-uvre    des  anciens  maitres  flamands.] 
FfabriczyJ»  Cornelius]  v.   Das  Tagebuch 
Jacopos   da  Pontormo.   (Kepertorium  für 
Kunstwissenschaft,  XXVI,  1903,  S.  95.) 

  Das    Marrnoirclief  der  Krönung  eines 

Kaisers   im   Museo  Nazionale  zu  Floren/. 
.'Repertorium  f.  Kunstwissenschaft,  XXVI, 
,003,   S.  *6a.) 
  Fresken  der  Capp.  Gnfo  in  S.  Pietro  in 
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Gessate  zu  Mailand.  (Repcrtorium  für 
Kunstwissenschaft,  XXVI,  1903,  S.  170.1 

FfabriczyJ,  Gjornclius  v.  Signorcllis  Pan— 
bild  in  der  Berliner  Galerie.  1 keper- 
torium für  Kunstwissenschaft,  XXVI, 
1903,  S.  261.) 

Faccio,  ("csarc.  Giovan  Antonio  Bazzi  (il 
Sodoma)  ptttore  veroellesc  del  secolo 
XVI.  Vercelli,  Gallardi  e  Ugo,  1902,  8<> 
(ig.,  239  p.  e  ritr.  [Dono  agli  abbon.it  1 
del  giornale  La  Sesia  per  Tanno  1902.] 

Faraggiana,  Matilde.  II  verismo  in  im 
affresco  del  trecento;  saggio  critico. 
Pisa,  tip.  A.  Valcnti,  19<>2,  lb°,  .S  p. 

Farinelli,  Arturo.  Sentimento  e  concetto 
della  natura  in  Leonardo  da  Vinci. 
(Miscellanea  di  studi  critici  edita  in  onore 
di  Arturo  (iraf.  Bergamo,  Istituto  d'arti 
graliche.  1903.) 

Felder,  F.  Frühlingstriebe  der  nieder- 
ländischen Malerei.  (Nord  und  Süd, 
27.  Jahrg.,  1903,  Juli.) 

Ferrari,  Giulio.  II  Botticelli  e  I* Antonella 
da  Messina  del  Museo  civico  di  Pia- 
eenza.  Milano,  tip.  I*.  Allegretti.  1903, 
Sc,  21  p.  e  4  tav.  L.  3. — . 
I  —  Monaco.  Le  metamorfosi  del  trittko 
del  Durer.  :'KassCgna  d  arte,  III,  hkM, 
S.  75-) 

Ffoulkes,  Constance  Jocelyn.  Affresclti 
in  S.  Giovenalc  di  OrvietO.  (Rassegna 
d'arte,  III,  1903,  S.  22.) 

—  The  date  of  Vincenzo  Foppu's  death 
gleanings  from  the  archives  of  S.  Alles- 
sandro  at  Brescia.  (The  Burlington 
Magazine,  I,  1903,  S.  103.) 

Fierens-Gevaert.  Lea  grands  artistes,  leur 
vie  et  leur  OCUVre.  Van  Dyck.  Bio- 
graphie crititjiie  illustrce  de  vingt-ijuatre 
reproduetions  hors  texte.  Paris,  H.  Laurens, 
1903.    In-S°,  127  p.,  gravv.    fr.  2.50. 

Firmenich-Richartz,  Eduard.  .Wibrechts 
Bouts,  der  Meister  der  Himmelfahrt  Mariae. 
(Denkschrift  aus  Anlafi  <les  25 jähr.  Be- 
standes des  Sucrmondt-Muscums,  Aachen 
1903,  S.  21.) 

Fischel,  Oskar.  Raflael  als  Zeichner.  (Das 
Museum,   hrsg.  von  W.  Spemann  |\  III, 

19<>3ji  s-  4l>.> 
1  F.  L.    Die  Wandmalereien  in  der  Kirche 
zu  Ottmarstein.      Das  Kunstgewerbe  in 
Elsaß-Lothringen,  IV,  1003,  S.  4«j. 
Flandreysy,  J.  de.     Kemmes  et  Dccsscs 
(la  Venus  de  Milo;  la  Joconde;  les  Trois 
Graces,  de  Raphael;  les  Muse*,  «le  Puvis 
de    Chavannes).      Preiace    par  Jules 
Claretie,  de  l'Academic  francaise.  ln-4, 
v,  62  p.  et  grav.  Fvreux,  inipr.  Hcrisscy. 
Paris,  libr.  OllendortT.    i<»o3.    fr.  12.  . 
Fleurent,  Josef.    Der  Isenheimer  Altar  u. 
die  Gemälde  Grunewalds.    [Aus:  »Mitth. 


Digitized  by  Google 


LIV 


Malerei. 


d.  Schongauer-Gcscllsch.«]  44  S.  m.  12 
Lichtdr.-Taf.  gr.  8°.  Colmar,  W.  Roock, 
1903.    M.  2.—  ;  geb.  M.  3. — . 

Fontaine,  A.    C>uid  senserit  Carolus  Lc 
Brun   de   arte   sua,  thesim    proponebat  ; 
Kacultati  litterarum  L'niversitatis  Parisicn- 
sis  A.  Fontaine.  In-S.  XI,  133  p.  Auxerre, 
impr.  Lanier.  Paris,  üb.  Fontemoing.  1903. 

Forthuny,  Pascal.  Corre^pondance  d'Alle- 
magne  (Hans  Baidung  Grien).  (Gazette 
des  beaux-arts,  3  per.,  XXVIII,  1002, 
S.  422.) 

Fostcr,  J.  J.  Miniature  Paintcrs  British 
and  Foreign.  With  some  accounl  of 
those  who  practised  in  America  in  the 
18.  centurv.  III.  by  num.  examples  se- 
lected  from  celcl>rated  collcctions.  In  | 
2  vols.    F°.    London,  Dickinsons,  1903. 

Fourcaud,  Louis  de.  The  German  Km- 
peror"s  Collcction  of  French  Paintings. 
(The  Magazine  of  Art,  1903,  March, 
S.  210;  May,  S.  321.) 

Fournier  -  Sarloveze.  Lea  peintres  de 
Stanislas- Auguste  II,  Roi  de  Polognc: 
Bacciarelli.  (La  Revue  de  l'art  ancien 
et  moderne,  XIV,  1903,  S.  105.) 

Frankau,  Julia.  A  Note  on  live  portraits 
by  John  Downman,  A.  R.  A.  (The  Bur- 
lington Magazine,  I,  IQO},  S.  122.) 

Friedländer,  Max  J.  Die  Kolnischen  Maler. 
(Das  Museum,  hrsg.  v.  \V.  Spemann  (VIII, 

iWli  S.  37-) 

—  Die  Restaurierung  des  Pauingartner- 
Altares.  (Kunst  und  Künstler,  1,  1903, 
S.  393-) 

—  Gecrtgen  tot  S.  Jans.  (Jahrbuch  der 
K.Preuß.  Kunstsammlungen,  XXIV,  1903, 
S.  62.) 

Friedmann,  A.  Hin  neuer  Rubens.  (  Wiener 
Abendpost,  Beilage  zur  Wiener  Zeitung, 
1903,  Nr.  50.) 

[Frigerio,  arch.  F.]  <»li  affresehi  di  Bra- 
mante  in  Milano.  Bergamo,  soc.  editr. 
Pro  Familia  (IstitUtO  italiano  d'arti  gra- 
fiche),  1902.  S«  tig.,  15  p. 

Frirnmcl,  Theodor  v.  Bilder  von  seltenen 
Meistern:  XIV.  Arbeiten  von  Frans  de 
Neve.  XV.  Gcerard  Thomas.  XVI.  Ein 
unbeschriebene*  Bild  von  <  leorg  Penc/. 
XVII.  Warnard  van  Rysen.  XVIII.  Zwei 
Werke  von  Frans  Christoph  Janneck. 
XX.  Zu  tOrnclis  Vroon*.  (Monatsberit  hie 
Uber  Kunst  und  Kunstwissenschaft,  hrsg. 
von  H.  Heining,  III,  1903,  S.  19,  76,  91, 
129,  19S  u.  225.) 

—  In  tableau  retrouve  de  Louis  Boillv. 
1  La  Chronitjue  des  arts.  1903,  S.  S7.) 

Fritz,  Alfons.  Geschichtliche  Notizen  zu 
den  Bildern  Napoleons  und  seiner  Ge- 
mahlin Josephine  im  Sucrmondt-Muscum. 
(Denkschrift  aus  Anlaß  des  25 jalir.  Be- 


standes des  Suermondt-Museums,  Aachen 
1903,  S.  50.) 

Frizzoni,  Gustave.  Nouvelles  recherches 
sur  Bernardino  Luini.  (Gazette  des  beaux- 
arts,  3  per,  XXX.  1903,  S.  189.) 

Fry,  Roger.  A  picture  by  Solario.  (  The 
Burlington  Magazine,  1,  1903,  S.  353.) 

—  Christ  mocked;  by  Jerome  Bosch.  (The 
Burlington  Magazine,  III,  1903.  S.  86.) 

—  Pictures  in  the  Collcction  of  Sir  Hubert 
Parry,  at  liighnam  Court,  near  Gloucester. 
I:  Italian  Pictures  of  the  fourteenth  Cen- 
tury. (The  Burlington  Magazine,  II,  1903, 
S.  117.) 

Fuchs,  Julius.  A  Criticism  of  Correggio's 
Cupid  disarmed.  40.  12  p.,  I  pl.  (New 
York,  57  Fast  771h  Street,  1903.)  [Nicht 
im  Buchhandel. 

Fürs  christliche  Hau«.  20  der  schönsten 
Werke  Christ].  Kunst  des  XV.  bis  XVII. 
Jahrh.  In  getreuen  Nachbildgn.  hrsg. 
(Bilder  alter  Meister.)  20  Bl.  m.  1  BI.  Text 
42,5(X(3,f5  cm.  Berlin,  Fischer  &  Franke, 
1903.    In  Mappe  M.  6.—. 

Furno,  Albertina.  La  vita  e  le  rime  di 
Angiolo  Bronzino:  studio.   Pistoia,  dp. 

1  i,  KIoH,   lq<        S  .   II-';..     !..  I.y>. 

Gamba,  Carlo.  Due  opere  d'arte  nella  R. 
Villa  di  Castcllo.  (Rassegna  d'arte,  III. 
1903,  S.  8l.) 

Gallery,  A  l.ittle.  of  Romney.  Illust.  lOmo. 
Mcthucn.   2  0. 

Ganz,  Paul.  Hans  Holbeins  d.  J.  Einfluß 
auf  die  schweizerische  Glasmalerei.  (Jahr- 
buch der  K.  Preuß.  Kunstsammlungen. 
XXIV,  IQ03,  S.  197.) 

Gasscr.  Tableau  d'Autcl  a  Mantoche. 
(Bulletin  Soc.  grayloise  d'emul.,  1902, 
S.  200.) 

GefTroy,  Gustave.  Rubens.  Biographic 
critique,  Petit  in-8  earre.  127  p.  avec  24 
reproduetions  hors  texte.  Corbeil.  impr. 
t  rete.  Paris,  lil>.  Laurens  i<»<>2.  fr.  2.3t». 

I.  e»  Grands  Artistes:  leurvie,  Ieur<i"uvre. 
Geiger,  Albert.  Einiges  über  Hans  Baidung 

gen.  Grien.  (Die  Rheinlande,  \  .  1002-3. 
S.  S.v. 

Geigcs,  Fritz.  Der  alte  Fensterschmuck  des 
Freiliurper  Münsters.  Ein  Beitrag  zu 
dessen  Kenntnis  u.  Wünligg.   1.  Thl.  13. 

II.  14.  Jahrh.  2.  Lfg.  (S.  65  -132  m.  Ab- 
bildgn.  u.  2  färb.  Taf.)  Fol.  Freiburg  i.  B„ 
Herder.  1003.    M.  5.  -. 

Gelli.  I.  Vit  ende  «Ii  una  riproduzionc  in 
musaico  del  Cenacolo  di  Leonardo  da 
Vinci  e  della  Scuola  di  musaico  in  Mi- 
lano. k  issC.Tna  d'arte,  III,  1903,  S.  137 
»•  »5.S-) 

Gerola,  G.  Em.muclc  Zane  da  Retimo. 
un  pittore  biz.mtino  a  Veneria.  (Atti  del 
reale   iittitttto   \eneto   di   scienze,  lettere 
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cd  arti.  LXII,  serie  VIII,  t.  V.,  disp.  6, 

Venwia  1903,  S.  349.) 
Gerspach.    I  ne  Annonciation  de  Pietro 

Cavallini.  (Les  Arts,  1403,  Fevrier,  S.  32.) 
—  Ine  mosaujue  du  VIII«  siede  a  Florenee. 

(Revue  de  Part  ehrten ,  4*  sehe.  XIV, 

'w.v  >•  3« 3) 
<iesamtreproduktinn.  Die  erste,  des  großen 
Altargemäldcs  von  Multen  und  Jan  Vau 
Eyck.  (Neue  Kunst ,  Ph  otograp  Iii  sehe 
I »cscll.se haft  Berlin  C.  An  der  Steehbahn  I, 
Heft  I,  Nov.  1903,  S.  9.) 
G.  F.  La  famiglia  dei  pittori  Cignaroli. 

(Arte  e  Storia,  XXII.  1903,  S.  95.) 
Gimbcrg,  J.  De  rnuurschildcringen  in  de 
St.  Walburgskerk  te  Zutphen.  Beknopte 
beschrijv  ing.  (l'itgave  van  »Zutphen 
vooruit« ,  vereeniging  tot  bcv«>rdcring 
\an  het  vrccmdclingcnvcrkccr  te  Zutphen.) 
$>.  19  S.  m.  I  plt.  Zutphen,  \V.  J.  Thiemc 
\  Cie.   f.  —.25. 

Giomo,  Giuseppe.  San  Pietro  Martire  e 
Tiziano.  (Nunvo  Archivio  Vencto.  N.  S., 
anno  III,  t.  VI,  P.  1,  1903,  S.  55. 

Giovenale,  <i.  B.  Pitture  del  secolo  XII 
in  S.  Mari.»  in  Cosmedin  e  nuovo  monu- 
mento  carolingio.  (Atti  del  II  congrc»»o 
intema/ionale  di  archeologia  cristiana, 
tenuto  in  Roma,  Koma  1902.) 

( il.isnialcrei,  Die  elsässische.  (Das  Kunst- 
gewerbe in  Flsaö-Lothringcn,  III,  1902-3, 
S.  182.) 

Glück,    (iu-Uv.    Aus    Kuben-'    Zeit  und 
Schule.    Bemerkungen   zu   einigen  Ge- 
mälden der  Kaiserlichen  Galerie  in  Wien. 
1.   ( lerard    Zegers.     2.  Frans  Woiiter*. 
3.  Andreas  Benedctti.    4.  Jan  Van  Dalcin. 
J.  Jan  Van  den   I  lecke.    0.  Die  beiden 
Oucllinus.  Anhang.  (Jahrbuch  der  Kunst- 
Iiistor.  Sammlungen  des  Allh.  Kaiserhauses, 
XXIV,  1903.  Heft  1,  S.  1.) 
—   t  ber  einige  Biblnisse  von  Jan  Mo-taert. 
Beitrage  zur  Kunstgeschichte,  F.  Wiek- 
hoff gewidmet,  1903.  S.  64.) 

In  tahleau  tlu  Chretien  de  Köninck  au 
Mtisce   de   Gaml.     (La  Chroitique  «les 

^  arts,  1903.  S.  90. 

Gnoli,  Umberto.  »Amor  sacro  e  profano*  ? 
(Rasscgna  d'arte,  III,  1903,  S.  74.) 

Goldschmidt,  Adolph.  Die  Geburt  Christi 
von  Hugo  van  der  Goefl  in  der  Kgl.  Ge- 
mäldegalerie zu  Berlin.  Vortrag.  (Sitzungs- 
bericht II,  1903,  der  Berliner  Kunstgc- 
schichtlichen  < icscllschaft.) 

<>oycn,  Jean  Van.    (Kunst,  1903,  S.  85. 

Gradmann,  F.  Ein  mittelalterliches  Fresko- 
bild in  Bietigheim  (Württemberg  .  :  Die 
Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  84.) 

Graham,  Jean  Carlyle.  The  probiert)  of 
Fiorenzo  di  Lorenzo  «if  Perugia.  A  crit. 
-i/id  bist,  siudv .    4°,    152  p.  with  2=,  füll« 


pagc  ill.  Perugia,  I).  Terese,  1903.  In- 
halt: I.  State  of  art  in  Perugia  in  Fio- 
renzo's  day.  2.  Fiorenzo's  signed  work. 
3.  The  problem  of  tlates.  4.  Fiorenzo 
and  bis  mis-interpreters.  5.  Certain  docu- 
ments.  6.  Altar  piece  of  1472  and  certain 
analogous  works.  7,  The  eight  Acts  of 
S.  Bemardino  of  Siena.  8.  Nativity  pic- 
turcs.  o.  Frescocs.  10.  Fpiphativ  pictures. 
Ii.  Iriptvches.  12.  The  Pieta.  13.  Fres- 
cocs. 14.  Documenta.  15.  Further  compli- 
cations  of  the  problem.  Ib.  Summing 
up  of  Facta  and  reflections.i 
Granberg,  Olof.  Om  kejsar  Rudolf  Il.s 
konstkammare  och  dess  svenska  oden 
och  um  uppkomsten  af  «Irottning  Kristinas 
tafvelgallcri  i  Rom  «ich  dess  skingrandc. 
Nya   forskningar.    4».    XLVII,   130  S., 

II  PI.  Stockholm,  F<irf.  Kr.  20.— .  [In- 
halt: Forord  och  inlcdning.  Kejsar  Ku- 
dolf  II:  s  konstkammare  och  hvad  soni 
«laraf  kom  tili  drottning  Kristinas  galleri 
i  Stockholm.  Drottning  Kristinas  tafvel- 
gallcri pa  Stockholms  slott.  I  ppkomstcii 
af  drottning  Kristinas  tafvelgallcri  i  Kom. 
lillag:  Kardinal  Mazarins  bibliotek; 
Konung  Karl  I :  s  tafvelgallcri.  Kort- 
fattad  forteckning  ofver  «Irottning  Kristinas 
tafvelgallcri  i  Stockholm  och  i  Rom. 
I.  Malningar,  tagna  1  Prag,  men  af  drott- 
ningen  medförda  tili  utlandet.  2.  Mal- 
ningar. tagna  i  Prag,  hvilka  drottningen 
i  Sverige  kvarlamnade.  4.  Taflor,  tagna 
i  München,  hvilka  drottningen  vid  sin 
afrc-s.i  fr.m  S\erige  kvarlamnade.  5. Taflor. 
sinn  drottningen 'fatt  af  residenten  Pictcr 
Spiering,  men  före  sin  afre*a  atersände 
tili  hans  dodsbo  i  Haag.  i>.  Taflor,  som 
drottningen  i  Stockholm  njäll  fürvärfat, 
men  dock  där  kvarlämnadc.  7.  laflor, 
s«im  drottningen  i  Stockholm  -j;»lf  für- 
värfat och  som  hon  medtog  tili  Rom. 
S.  laflor.  forvftifvade  i  Rom.  elter  pa 
andra  stallen.  Bilaga  i.  Inventarium  ..her 
Kcjserliga  Konstkaiiimaren  1  Prag  l(>2  1. 
Bilaga  2.  Inventarier  .  .  .  som  !<>■,<>  bc- 
funno  sig  i  Antwerpen.] 

Graus,  Johann.  Romanische  Wandmalereien 
zu  Pürgg  und  Hartberg.  |  Mittheilungcii 
der  k.  k.  Gentrai  -  ('«Immission.  N.  F., 
XXVIII,  K/02.  S.  7S.) 
GrautorT,  <  )ttr>.  Die  Madonna  von  Pcrseti- 
beug.  i'Monatsberichte  über  Kunst  und 
Kunstwissenschaft,  hrsg.  \.  ||.  Hclbing. 

III  kh»3    S.  I  \  \. 

Grego,  Joseph.  »Perdita«  and  her  painten, 
portraits  of  Mrs.  Mary  Robinson.  ( The 
Connoisseur,  V,  1903,  S.  99.) 

Greve,  H.  L.  De  bronnen  van  Card  van 
Mainler  voor  »het  leven  der  (hiorhn  litighe 
NcdcrlandtHche  en  lioogdujtscuc  schil- 
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ders«.  (—  Quellenstudien  zur  hollän- 
dischen Kunstgeschichte,  2.)  8°.  X, 
326  S.  's-Gravenhage,  M.  Nijhoff,  1903. 
(Inhalt:  Inleiding.  Card  van  Mander. 
Met  Schildcrbocck,  1.  Bibliografic,  2.  Plan 
en  Samenstelling.  Gedrukte  Bronnen: 
Giorgio  Vasari,  Hadrianus  Junius,  Do- 
menicus  Lampsonius,  Lucas  de  Heere, 
Marcus  van  Vaernewijk,  Hubrecht  Goltzius, 
Pieter  Coecke  van  Aalst,  Nicolaas  Bor- 
honius,  Bilibald  Pirckheimer,  George 
Braun,  Albrecht  Dürer,  Andreas  Vesalio, 
Johan  Vrcdeman  de  Vries,  Lodovico 
Guicciardini,  Johannis  Molanus.  Ongc- 
druktc  Bronnen,  1.  in  engeren  zin(brieven, 
manuscripten) ,  2.  personlijke  medc- 
deelingen,  3.  eigen  Heriimeringen  van 
van  Mander.  Kunstwerken  als  Bronnen, 
l.ijst  van  Kunstwerken  bij  van  Mander 
vermeid.  Addenda.  Bijlage.  1.  Kunst- 
vcrzamelingen  uit  van  Manders  tijd. 
2.  Kunstverzamelingen,  waarin  zieh,  door 
van  Mander  beschreven,  Kunstwerken 
thans  bevinden.  Naamregister.' 
Grilli,  Goffredo.  Le  pitture  attnbuite  ad 
Alesso  Baldovinctti  in  S.  Miniato  al 
Monte,  a  Firenze.  (Rivista  d'Italia,  gennaio 
1902.) 

Gronau,  Georg.  A  propos  d'un  Manuscrit 
Italien  de  la  Bibliotheque  Nationale.  (La 
Chronique  des  arts,  1903,  S.  20.) 

—  Aus  Raphaels  Florentiner  Tagen.  53  S. 
m.  iS  Taf.   hoch  40.   Berlin,  B.  Gassircr, 

1902.  M.  10.30.  [Inhalt:  I.Allgemeines. 
2.  Raphaels  Eintritt  in  Florenz.  2.  Ra- 
phael und  Donatello.  3.  Raphael  und 
Pollaiuolo.  4.  Raphael  und  Leonardo.  5. 
Raphael  und  Michelangelo.  6.  Cbergang 
nach  Rom.j 

—  Beiträge  zu  Werken  Leonardos.  (Reper- 
torium    für    Kunstwissenschaft,  XXVI, 

1903,  S.  179-) 

—  Florentiner  Monumentalmalerei  im  späte- 
ren Quattrocento.  (Das  Museum,  hrsg. 
v.  \V.  Spemann  [VIII,  1903  ,  S.  45.) 

—  Leonardo  da  Vinci,  (Populär  Library 
of  Alt)  Illust.  1 61110,  XV,  190  p.  Duck- 
worth.   2  ;  2  6. 

—  Masaccio.  (Das  Museum,  hrsg.  v.  \V. 
Spemann  [VIII,  1903],  S.  41.) 

—  Piero  di  Cosimo*  Kampf  der  Centauren 
und  Lapithen.  (Repertorium  für  Kun>t- 
wisM-nschaft,  XXVI,  1903,  S.  180.) 

—  Titian1*  Portrait  of  the  lCmpress  Isabella. 
(  I  he  Burlington  Magazine,  II,  1903,5.281.) 

—  Tizians  Bildnisse  türkischer  Sultaninnen. 
(Beiträge  zur  Kunstgeschichte,  F.  Wick- 
hoff  gewidmet,  1903,  S.  132.) 

—  Tizians  himmlische  und  irdische  Liebe. 
(Repertorium  f.  Kunstwissenschaft,  XXVI, 

1903,  S.  177.) 


Gronau,  Georg.  I  ber  ein  frUh-veneziani- 
sches  Bild.  (Repertorium  für  Kunstwissen- 
schaft, XXVI,  1903,  S.  177.) 

Gümbcl,  Albert.  Agnes  Dürerin  und  ihre 
Stipendienstiftung.  (Kunstchronik,  N.  F., 
14,  1902—03,  Sp.  126  u.  142.) 

—  Der  Schre\ eraltar  in  Schwäbisch-*  ■müiul, 
eine  Arbeit  der  Dürersehen  Werkstatt. 
(Kunstchronik,  N.  F.,  14,  1902—03, 
Sp.  63.) 

—  Meister  Berthold  von  Nürnberg,  ein 
Glied  der  Familie  Landauer.  (Repertorium 
für  Kunstwissenschaft,  XXVI,  190V 
S.  318.) 

Guiffrey,  Jean.  David  et  le  theatre,  pendant 
lc  sejour  ä  Bruxclles.  (Gazette  des  bcaux- 
arts,  3  per..  XXX,  1903,  S.  201.) 

Guillcmin,  V.  Ktude  sur  la  peinture  an- 
glaise.  In-S,  112  p.  Bcsancon,  imp. 
Dodiver-.  n»o3.  'Flxtrait  des  Memoire* 
de  la  Societe  d'cmulation  du  Doubs 
(190a).] 

Gurlitt,  L.  Das  Albrecht  Dürerhaus.  (Deut- 
sche Monatsschrift,  begr.  V.  J.  Lohmeyer, 
2.  Jahrg.,  12.  Heft.) 

H.  In  tableau  inconnu  de  Sebastiano 
Ricci.    (Les  Arts,  1003,  Octobre,  S.  20.) 

Haack,  Friedrich.  Zu  dem  »Ländlichen 
Konzert«  im  Louvre.  (Monatsbericht  Über 
Kunst  u.  Kunstwissenschaft,  hrsg.  v.  H. 
Helbing,  III,  1903.  S.  77.) 

—  Zu  Zcitblom.  (Repertorium  für  Kunst- 
wissenschaft, XXVI,  1903.  S.  33.) 

Haeghen,  V.  van  der.  Peinture  murale  de 
la  Grande  Boucherie.  (Inventaire  archeo- 
logique  de  Gand,  1003,  fasc.  30.) 

Haendcke,  Berthold.  Bemerkungen  zu 
Michelangelos  Jüngstem  Gericht.  (Kunst- 
chronik,  N.  F.,   14.  1902 — 03,  Sp.  57.) 

Haenel,  Erich.  Der  neue  »Meister  des 
Hausbuches«  in  der  Dresdner  Galerie. 
(Monatsberichte  Uber  Kunst  und  Kunst- 
wissenschaft, hrsg.  v.  H.  Helbing,  III, 
!<><>.*.  S.  173.) 

Hals",  Frans,  Meisterwerke.  Orig.-Aufnabmcn 
in  Lichtdr.    10  Bl.  m.  1  Bl.  Text.  42  > 
^4  cm.     Lübeck,    B.   Nöhring.  I903. 
M.  3.—. 

Hamel,  Maurice.  Le  portrait  d'Isabelle 
d'Este  j>ar  Tiden.  (Gazette  des  beaux- 
arts,  3  per..  XXIX,  1903,  S.  104.', 

—  Les  derniers  travaux  sur  Albert  Dürer. 
(Gazette  des  beaux-arts,   3  per.,  XXIX, 

1903,  S.  59.) 

Tilien  (biographie  critique);  par  M.  H., 
agrege  de  l'L'ni versite.  Petit  in-8  carte, 
12S  p.  et  24  reproduetions  hor>  texte. 
Corbeil,  imp.  Grete.  Paris,  lib.  Laurens 
1902.  [Les  Grand*  Artistes:  leur  vie. 
leur  oeuvre.] 
Hann,  F.  G.    Pcllcgrino  da  San  Daniele, 
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ein  Renaissance-Maler  Knauls.  (Wiener 
Abendpost,  Beilage  zur  Wiener  Zeitung. 
1903.  Nr.  182.) 
Hannover,   Kmil.    Die  Seele  fliorgioncs. 

Kunst  und  Künstler,  I,  1903,  S.  341.) 
Hartley,  l*.    Gasquoinc.    Krancisco  Goya. 

The  Art  Journal,  1903,  S.  207.) 
Haseloff,  Arthur.  Die  Vorläufer  der  van  Eyek  I 
in  der  Buchmalerei.    Vortrag.  (Sitzungs- 
bericht I,    1903.   der  Berliner  Runstge- 
schichtlichen  Gesellschaft.) 
Haushofer,   Prof.   Dr.  Max.     Die  Land- 
schaft.  (=  Sammlung  illustrierter  Mono- 
graphien, h»g.  von  Hanns  v.  Zobehitz, 
IS.  Bd.)     l  ex.  S°.    VII.   125  S.  m.  I<>8 
Abbildgn.  u.  b  Runstbeilagen.  Bielefeld. 
Velhagcn  &  Riasing,  1903.    M.  3.—. 
Heerwagen,  Heinrich.   Zu  Lukas  Cranach. 
■  Kepertnrium  f.  Kunstwissenschaft,  XXVI, 
1903.  S.  4S5.) 
Heins,  A.    Ktudes  d'animaux,  par  Nicolas 
Berchem.     (Inventaire  archeologique  de 
Gand,  1902,  fasc.  27.} 

—  L'Apotheose  de  la  saintc  Vierge.  par  X. 
deLiemaeckere.  (Inventaire  archeologique 
de  Gand.  1902,  fasc.  28.) 

—  Miniatures   attribuces   aux  Van  Kyck. 
Petite    revue    illustre«   de    l'art   et  de 

1  archcol.  en  Flandre,  1902,  S.  1 1><>.  1 

—  Sainte  famillc.  par  Nicolas  de  1  .iemaeckere. 
(Inventaire  archeologique  de  Gand,  1902. 
fasc  28.) 

—  Saint  Hyacinthe  et  la  V ierge.  par  X.  de 
Licmaeckere.    (Inventaire  archeologique  1 
de  Gand,  1902,  fasc.  28.) 

Heibig,  Jules.     Alexandre  C  olin.    (Revue  -f 
de  Part  chretien,  4*  serie,   XIV,  1903, 
S.  208.) 

—  La  peinture  au  pays  de  Liege  et  sur 
les  bords  de  la  Meuse.  Nouvelle  edition 
revue,  considerablemcnt  augmentee  et 
enrichie  de  XXX  planches.  Liege,  impri- 
incrie  H.  Poncelet,  KJ03.  In-4»,  XI\', 
509  p.  et  pH.  hors  texte,  fr.  12.50.  In- 
halt: Introduction.  Avant-propos.  t.  Les 
bcaux-arts  aux  bords  de  la  Meuse  depuis 
i'avennement  du  l'hristianisme  jusqu'a 
la  fln  du  XIIC  siede.  2.  ...depuis  le 
commencement  du  XIIIC  siede  jus«|u' 
aux  freres  Van  Kyck.  3.  Le  X\'c  siede. 
1-es  peintres  mosans  a  l'etranger.  Les 
frl-res  Van  Kyck  et  les  freres  de  Liin- 
Gourg.  4.  Les  peintres  henedictins  de  ' 
l'abbaye  de  Saint-Laurent.  5.  La  peinture 
au  pays  de  Liege  au  temps  des  freres 
Van  Kyck  et  jusqu'a  la  (in  du  XV«  siede, 
t».  Le  XVIc  siede.  7.  Joachim  Patenier 
et  Henri  Bles.  8.  Lambert  Lombard. 
9-  Le  XVII«  siede.  10.  Gerard  DoufTel 
et  ses  disciplcs.  11.  Bertholet  Klemalle 
et  tes  elcves.  ts.  La  famüle  des  Lairesse. 


13.  La  famille  Damery.  14.  Peintres  du 
XVIIe  siecle,  independants  des  maitres 
ctudics  dans  les  chapitres  preeedents. 
Krancois  Walschartz,  Alexandre  Horion, 
Dieudonne  Delmont,  Antoine  Gobet,  Louis 
Abrv.  15.  Le  XVIII«  siede.  10.  Kdinond 
Pluinier,  Nicolas  La  Kabriquc,  Olivier 
Pirotte.  17.  La  famille  des  CocletS,  Jean 
Delloye.  J.-B.  Juppin,  Lambert  Dumoulin, 
les  Riga.  18.  P.  J.  Delcloche,  les  Smytsen, 
L.  Cornet,  les  Morel,  J.  Latour,  ig.  Jean- 
Joseph  Lion,  Henri  Deprez,  Penhay  de 
Kcndeux.  Jcan-Kraiicois  Kacle.  20.  Martin 
Aubce,  Nicolas-Henri-Joseph  de  Kassin, 
Pierre-Michel  de  Lovinfosse,  Joseph 
Dreppe,  Leonard  Defrance.  Appendice. 
Conclusion. 

Helder,  Lad.  Van  den.  Antoon  Van  Dyck. 
(Licht!,  1903.  S.  205.) 

Hermann,  Hermann  Julius.  Kin  unbe- 
kanntes Gebetbuch  von  Jean  Bourdichon. 
Heiträge  zur  Kunstgeschichte,  K.  Wick- 
hoff gewidmet,  IQ03,  S.  4(1.  : 

Hertlein,  K.  Der  Marienaltar  der  Creg- 
linger  HerrgOttskirche.  (Wurttembergiseh 
Kranken,  X.  K..  VIII.  Beilage  tu  den 
Wurttembergisehen  Vierteljahrsheften  für 
1  .andesgeschiehte.) 

Hess,  Kduard.  Zum  Kapitel  »Mathias 
Grunewald«.  (Straßburger  Post,  l<K>2, 
Xr.  828.) 

H.  F.    In  tableau  de  Ribera.    (Les  Arts, 

1903,  Mai,  S.  34.) 
His,  Kduard.  Ambrosius  Holbein  als  Maler. 

(Jahrbuch  »ler  R.  Preuü.  Kunstsammlungen, 
XXIV,  1903,  S.  242.) 

--  Krasmus  und  Holbein.  (Basler  Nach- 
richten. 1902,  Nr.  343.) 

Hoerschclmann,  K.  von.  Die  Bluthoch- 
/eit  des  Astorre  Baglioni  in  Perugia. 
(Monatsberichte  Uber  Kunst  und  Kunst- 
wissenschaft, hrsg.  v.  H.  Helbing,  III, 
1903,  S.  137.) 

Hofstede  de  Groot,  Cornelis.  Die  Koedijk- 
Rät-el  und  ihre  Lösung.    'Jahrbuch  der 

R.  Prettft. Kunstsammlungen,  XXIV,  1903, 

s.  39.) 

Holborn,  J.  B.  Stoughton.  Jacopo  Robusti 
called  Tintoretto.  (Great  Masters  in  Paint- 
ing  and  Sculpture.)  Hilst.  8vo,  XII, 
156  p.  G.  Bell.  5/.  (Inhalt:  List  of 
Ulustrations.  Bibliograph}'.  1.  The  Man. 
2.  The  Morning  of  Impresstonism.  3.  Tin« 
toretto's  Pictttres:  theif  Condition  and 

Prcservation.  Karlicr  Work.  4.  Titian 
and  Tintoretto.  3.  Great  Works  in  \c- 
nice.  6.  Colour,  Drawing  and  Kompo- 
sition. 7.  S.  Rocco.  8.  Iiis  Legacy.  List 
of  Pictures.  Index.] 
Holmes,  C  J.  Constable  and  his  Influence 
OH  Landscape  Painting.    With  77  Photo« 
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gravure  Plates.  Fol.,  263  p.,  Constable. 
105  . 

Holmes,  Richard  K.  An  unpublished  mi- 
niature  by  Holbcin  in  the  possession  of 
te  Queen  of  Holland.  (  The  Burlington 
Maga/ine,  I,  1003,  S.  218^ 

Hopf,  K.  Die  Wandmalereien  in  der  Turm- 
halle  der  Pfarrkirche  zu  Bern.  (Berner 
Kunstdenkmäler,  Bd.  1,  Lief.  2.) 

Hörne,  Herbert  P.  A  lost  »Adoration  of 
the  Magic  by  Sandra  Botttcelli.  (The 
Burlington  Maga/ine.  I,  1903,  S.  63.) 

—  A  newly  diseovered  »I.ibro  di  Kicordi« 
of  Alesso  Baldovinctti.  (The  Burlington 
Maga/ine,  II,  I90&  S.  22,  167  u.  377.) 

—  Leonardo  da  Vinci.  No.  9,  The  Artists' 
Library.  Kdit.  by  Lauretice  Binyon. 
lllust.    Sm.  4U).    L'nicorn  Press.     2  6. 

Hulin,  Georges.  Kenige  brugsehe  schildcr? 
van  de  eerste  helft  der  XVI*  eeuw.  I. 
Jan  Provost.  Gand,  Ad.  Hoste.  i<x»2. 
Pet.  in-40,  p.  I  ä  43,  pll.  hOIS  texte.  Fr. 
1.50.  [Kxtrait  de  Kunst  en  leven. 
Geschiedcnis  der  kunst  in  de  nederlanden 
Belgie  en  Holland.^ 

L'atelicr  de  Hubrecht  van  Kyck  et  le> 
Heures  de  Turin.  (Annuaire  de  la  Soc. 
)>our  le  progres  des  etudes  phil.  et  bist., 
-eance  du  10  novembre  1002.) 

—  Le  portrait  d'Isabelle  de  Portugal  au 
Louvre.  (Bulletin  de  la  Societe  d'histoire 
de  (»and.  o  juin  1903.) 

Hymans,  H.  Twee  vlaamschc  »Primi« 
tieven  op  de  tentoonstelling  van  oude 
portretten.c  (On/c  Kun-t.  II.  2,  1903, 
S.  112.; 

Inventaire  des  tablcaux  des  cluiteaux  de 
Saint-(  Jcrmain-cn-Laye  et  de  Maison—  sur- 
Seine  ä  la  rin  du  XVHl«  siede.  In-S. 
10  p.  Nogent-le-Kotrou,  impr.  Daupelcy- 
Gouvernetir.  1902.  Kxtrait  du  Bulletin 
de  la  Societe  de  Thistoire  de  Paris  et 
de  l'Ue-de-France  (t.  20  . 

Jadart,  Henri.  Nicolas  et  Jac<|ues  WH- 
bault.  peintres  de  Chätcau-Porcien  (1680 
180O ;.  Notes  <  nmplcment  lires  -in  leill 
famille,  leur  vie  et  leurs  uuvres;  par  H. 
).,  membre  nein  residant  du  Comite  iles 
socictes  des  beaux-arts.  conservatem  du 
niuscc  de  Reims.  IVtit  in-4.  M)  P-  Dölc- 
du-Jura,  impr.  Girardi  et  Audebert.  Paris, 
libr.  Picard  et  Iiis.  1902.  (Kxtrait  de  ia 
Revue  bistorique  ardennaisc. 

Jccht,  R.  Die  Pil/Iauben,  JU<len-,  Rosen- 
u.  Hellegasse,  sowie  ein  neu  aufgedecktes 
Wandgemälde  in  Görlitt.  (Neues  Lau- 
Mt/ischcs  Magazin,  78.  Bd.) 

.lörgensen.  (imabuc.  (Der  Kunstfreund, 
red,  v.  II.  v.  Wümdle,  XIX,  5.) 

Jongh,  Johanna  de.  Holland  u.  die  Land- 
.s.  halt.    lnaug.-Diss.  zur  Krlangung  der 


Doktorwürde  von  der  Philos.  Fakultät  der 
K.  Universität  zu  Berlin.  8°.  42  S.  Berlin, 
Dnick  von  K.  Khering.  Inhalt:  I.  Kin- 
leitung.  a  i  Das  holländische  Sein,  b)  Die 
Atmosphäre,  c)  Plein-air  und  Interieur. 
2.  Vordem  XV.  Jahrh.  a)  Wandmalereien. 

b)  Manuskripte.  3.  Das  XV.  Jahrh.  a)  Knt- 
d eckung  der  AtmosphEre,  b)  Licht-  u. 
Farbenstimmungen,  c)  Hof-  u.  Provinz- 
schule.  d)  Holländisch-flämische  Ver- 
schmelzung. 3.  Das  XVI.  Jahrhundert, 
a)  Deutsch-italianisierende  Richtung.  Ver- 
lust der  Farbe  u.  der  Atmosphäre.  Tod 
der  Landschaft,  b;  Teilung  d.  deutscb- 
italianisierenden  Richtung  in  rein  italiani- 
sierende  u.  holländisch-einheimische  Rich- 
tungen. Das  Wiederfinden  der  Atmo- 
sphäre. Der  Zwei-  und  Einplan.  Cou- 
rant  familier.  Kinfluß  aus  Flandern 
5.  Das  XVII.  Jahrh.  a)  Das  erste  Ge- 
schlecht,     b)   Pädagogische  Richtung. 

c)  Loslösung  der  (.euren.  «I;  Aus- 
drüekungsmittcl  u.  Stimmung,  e  Holland 
entdeckt.  ] 

Josz,  Virgile.  Watteau  (motu»  du  XVIII « 
siede;.  2C  edition.  In-l8-jesus,  41^9  p. 
Poitiers,  impr.  Blais  et  Roy.  Paris.  So- 
ciete du  Mcrcure  de  France.  1903.  Fr. 
.V5<\ 

Justt,  Carl.  Vchutpic*  u.  sein  Jahrhundert. 
2  Bde.  2.  neubearb.  Aufl.  XXX.  307 
11.  VII,  399  S.  m.  58  Abbildgn.  u.  2  Taf. 
Lex.  8».  Bonn,  F.  Cohen,  1903.  M.  36.—. 
,  Ludwig,  l'ber  Dürers  künstlerische» 
Schaffen.  (Repertorium  für  Kunstwissen- 
schaft, XXVI,  1903.  S.  447.) 

Kallab,  Wolfgang.  Die  Deutung  von 
Michelangelos  jüngstem  Gerichte.  (Bei- 
träge zur  Kunstgeschichte,  F.  Wickhoff 
gewidmet,  l<><»3,  S.  138.) 

Keller,  A.  Jehan  Foutpiet  et  le  manuscrit 
au  X\'c  siede.  In-S.  13  p.  avec  grav. 
Moutiers,  imp.  Ducloz.  l<)<>3.  Kxtrait 
des  Notes  d'art  et  d'archeologie.j 

Kendell,  B.  George  Stubbs.  (The  Con- 
nois>eur,  Hl,  ic»o2,  S.  92. 

Kernstock,  Ottokar.  J.  (*.  Hackhofers 
Fcstcnburgcr  Gemälde.  Der  Kirchen- 
schmuck  [Scckau],   1003,  S.  |,  25  u.  41.) 

Keyserling,  Ed.  v.  Tizians  himmlische  u. 
irdische  Liebe  und  der  Platonismus. 
Allgemeine  Zeitung.  München  1903.  Bei- 
lage Nr.  167.) 

Knackfuß,  H.  A.  van  Dyck.  4.  Aull. 
(—  Künstler-Monographien,  hrsg.  v.  H. 
Knackfufl,  XIII.;  Lex.  8".  88  S.  m.  t>i 
Abbildgn.  v.  Gemälden  u.  Zeichnungen. 
Bielefeld,  Velhagen  \  Klasing,  1902.  M. 

Holbein  der  jüngere.  4.  Aufl.  (—  Künstler- 
Monographien  ,     hrsg.    v.   H,  KnackfuO, 
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XVII.)  Lex.  S\  158  S.  m.  152  Abbildgn.  | 
v.  Gemälden,  Zeichnen,  und  Holzschn. 
Bielefeld,  Vclhagen  &  Klasing,  1902.  M. 
4  •-■ 

Knackfuß,  M.  Rembrandt.  7.  Auflage. 
(=  Künstler-Monographien,  hrsg.  von  H. 
Knackfuß,  III.)  Lex.  8*.  156  S.  m,  I59 
Abbildgn.  nach  Gemälden,  Radiergn.  u. 
Zcichngn.  Bietefeld,  Velhagen  \  Klasing, 
1903.  M.  3.—. 

Knapp,  Kritz.  Kra  Rartnlommeo'della  Porta  | 
u.  die  Schule  von  San  Man  n.  IX,  326  S. 
m.  122  Abbildgn.  a3.  Halle,  \V.  Knapp, 
iwj.  M.  24.  — .  Inhalt:  Kra  Barto- 
lommeo.  Seine  künstlerische  Kntwick- 
lung  und  Bedeutung  fdr  die  Hoch« 
renaissance  in  Klorenz.  2.  Zweite  Periode. 
1504  — o.S,  Kloren/.  3.  Dritte  Periode. 
1508  15  14.  Venedig,  Kloren/.  4.  Vierte 
Periode.  1314-1517.  Korn,  Kloren/. 
5.  Die  Werkstatt  von  San  Marco.  Die 
Schüler  und  Gehilfen  de*  Kra  Barto- 
lommeo:  Mariott«)  Albertinclli,  Kra  Pao- 
lino.  Giovanni  Antonio  Sogliaiii.  o.  Ver- 
zeichnis der  Werke  des  Kra  Bartolommeo 
(nach  Standorten),  a)  Größere  Bildwerke, 
b)  Zeichnungen. 
Kondakov,  K.  P.  Ikonen  vom  Sinai  und 
Athos  in  der  Sammlung  des  hoehw.  Por- 
phyrie, herausgeg.  in  23  von  ihm  selbst 
angefertigten  Tafeln.  Herausgegeben  von 
der  kai*.  Akademie  der  Wissenschaften 
in  Petersburg.  25  S.  Kol.  und  23  Taf. 
St.  Petersburg,  1902.  In  nis*.  Sprache. 
Kr.,  C".  Alte  Wandgemälde  in  der  Kirche 
von  Wormdjtt    (Die  Denkmalptlege,  V, 

1905,  S.  31.) 
Kristeller,  Paul.    Giuseppe  Ribera.  (Da* 
Museum,  hrsg.   v.  W.  Spemann  [VIII, 
1003".  S.  53.) 
Krokcr,  BltlM.    Doktor  Kaust  und  Auer- 
bachs Keller.     Die  Sage  von  dem  KaÜ- 
ntt.       Die    Knt*tehung*zcit    der  beiden 
alten    Bilder  in  Auerbachs  Keller.  Mit 
einein   Anhang:  Doktor  Kaust  u.  Luther. 
S  -.     51  S.  mit  3  Tafeln.    Leipzig,  Dietc- 
rieh-che  Verlagsbuchhandlung,  Theodor 
Weicher.     M.  1.  — . 
Kukula,   K.    Die  ältesten  in  Böhmen  her-  1 
gestellten    Miniaturhandschriften.  (Mit- 
teilungen d.  osterr.  Verein*  f.  Bibliothek  *- 
wesen,   1903.  VII,  S.  76  u.  113.) 
Kun-t,    Klassische.     Hausschatz   berühmter  1 
Meister    alter   und  neuer  Zeit.     I. —  20. 
Taus.      (In   12  Lfgn.      1.  I.fg.  (2  färb. 
HI.  1  Kr-  r>  °'-  l-e"i|«ig.  A.  Schumanns  Verl., 
1903.      M.  1. 
Kun-lcnaars,  Zuid-  en  noordncdcrlandse.  II. 
Van    voorheen.     De  heilige  Barbara  van 
Jan     van     Kyek .    door    Charles  S|u\t*; 
Kodier  Van  der  Werden,  in  de  oude  pina-  , 


cotheek  te  München,  door  Johanna  Szc- 
linska.  Gand,  Ad.  Hoste,  1902.  Pet. 
in-40,  14  p.  et  I  pl.  hors  texte.  Kr.  I.  —  . 
Kxtrait  de  Kunst  en  leven.l 

Laban,  Kerdinand.  Kür  Hubert  und  Jan 
van  Eyckl  (Kunstchronik,  N.  K.,  14, 
IQ02  -03.  Sp.  207.    Vgl.  Sp.  523.) 

Labat,  Gustave.  Simple  note  sur  un  table. 111 
de  Pierre  Lacour  pere  (17801;  par  G. 
Im,  meinbre  de  l'Academie  <les  science*, 
belles-lettres  et  arts  de  Bordeaux,  eorre- 
spnndant  du  ministere  de  Instruction 
publique.  In-4.  12  p.  et  grav.  Bordeaux, 
impf,  Gounouilhou.  1903.  [Kxtrait  des 
actes  de  l'Academie  de*  seienees,  belle*- 
lettres  et  arts  de  Bordeaux/ 

Lafenestrc,  George*.  La  Peinture  Keli- 
gieuse  ä  Rome.  (Les  Beaux-Arts,  organe 
central  des  Musees,  3  serie,  1903,  Nr.  3, 
5.  7  9.) 

Lange,  Konrad.  Der  Heerberger  Altar 
Zeitblom*.  fWUrtt.  Staatsanzeiger,  1903, 
1847.) 

Km  neuentdeckte*  Selbstbildnis  Zeit- 
blom*. [Schwäbische  Kronik,  «les 
Schwäbischen  Merkur*  zweite  Abteilung, 
2.  Blatt.  Nr.  263,  10.  Juni  1903.) 

Lanner.  Die  Bedeutung  der  (*hri*tophorus- 
bilder  auf  alten  Kirchen.  1  Der  Kunst- 
freund, red.  v.  FL  v.  Worndlc,  XIX.  2.) 

Larroumet,  Gustave.  Le  Racine  de  J.-B. 
Santerre  et  d'Aehille  Jacquet  (La  Revue 
de  Kart  aneien  et  moderne.  XII.  n><>2, 

Lecler,  A..  et  L.  Guibcrt.  Recueil  d'ar- 
moiries  limousines  de  Philippe  Poncet, 
peintre  et  emailleur.  (Bulletin  de  Ifl 
Soeietc  archcologbjue  et  hisiorique  du 
Limousin,  t.  LH.  1903,  S.  423. 

Lehmann,  Hans.  Die  Glasgemälde  in  den 
aargauischen  Kirchen  und  öffentlichen 
Gebäuden.  (Fortsetzung.)  Bezirk  Aarau : 
Densbttren,  Obcr-Erlinsbach,  Suhr,  Gra- 
nichen.  (Anzeiger  f Ar  schweizerische  Alter« 
tumskunde,  N.  K..  IV,  1002—  2,  S.  300.) 

Lcisching,  Julius.  Au*  den  Privilegien  der 
Präger  Bruderschaft  der  Maler.  (Deutsche 
Arbeit.  Zeitschrift  f.  das  geistige  Leiten 
der  Deutschen  in  Böhmen.  2.  Jahrg., 
Heft  2.) 

Lemonnicr,  Henry.  Suvec  et  scs  ami*  ä 
Teeole  de  Rome  (1772-1778).  (Gazette 
des  beaux-art*.  3  per.,  XXX,  1003,  S.  07. 

Leonardo  da  Vinci.  II  codice  atlantico  di 
Leonardo  da  Vinci  nella  biblioteca  Am- 
brosiana  di  Milano,  riprodotto  e  publt- 
cato  dalla  r.  accademia  dei  l.incei,  sotto 
gli  auspici  e  col  sussidio  del  re  e  del 
governo.  Trascrizione  diplomatica  e 
critica  di  Gio\ anni  Piumati.  Kasc.31  —  32. 
Koma,  tip.  della  r.  accademia  dei  Lincei, 
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1901  — 1903.   Fo.    p.  861  —  1204.  Tav. 
801  —  1280. 

Leslie,  (;.  I).  John  Constable.  (The  Art 
Journal,  1903,  S.  5.) 

Levertin,  Oscar.  G.  Lundbcrg.  En  Studie. 
4  .  84  S.  m.  Abbildgn.  Stockholm.  Aktie- 
bolaget  Ljus,  I (>c»2. 

Lipparini,  G.    Sur  les  fresques  tirces  de 
l'histoirc   de    s.  Jean-Baptistc,    par  les 
freres  1  .orenzo  ctGiacomo  da  San  Severino, 
ä  l'cglisc  s.  Giovanni  dTrbin.  (Lc  Monde  | 
catholique  illustre,  31  decembre  1902.)  ! 

Loga,  Valerian  von,  Francisco  de  Goya. 
Mit  126  Abb.  4°.  24X  S.,  85  Taf.  Berlin, 
G.  Grote,  1903.  Inhalt:  I.  Text.  2.  An- 
merkungen. 3.  Verzeichnis  der  Werke 
Goyas,  a.  Gemälde,  b.  Radierungen.  4. 
Verzeichnis  der  wichtigsten  Literatur  Uber 
Goya.    5.  Inhaltsverzeichnis,    o.  Tafeln.) 

Logan,  Mary.  A  Holy  Family  by  Granacci 
in  Dublin.  Revue  archcologique,  serie  4, 
t.  2.  I903.  S.  21.) 

Loisne,  Lc  COmtC  de.  Portrait»  de  la  mafaon 
Bourgogne.  (Bulletin  aichcol.  du  C'omite, 
1902,  S.  495.) 

Lorenz,  Ludwig.  Die  Allegorie  des  Lebens 
und  de»  Todes  in  der  Gemäldegalerie 
des  Germanisehen  Museums,  |  Repertorium 
für  Kunstwissenschaft,  XX  VI,  1903,  S.a  19.) 

Losch,  Ph.  Friedrich  Gunkcl.  Line  Fr- 
innerung  an  einen  vergessenen  Kasseler 
Maler.  fHe-»cnland,  Zeitschrift  f.  hessj- 
sehe  Geschichte  u.  Literatur.  hrsg.  v. 
\\ .  Bennecke,  17.  Jahrg.,  Nr.  15.) 

Lozzi,  Carlo.  Altcora  <lclla  tavola  del 
l'Alamanni '  giä  in  S.  Francesco  di  M. 
Rubbiano.  (Bullettino  stortco  Monte- 
rubbianesc,  marzo  1003. 

Lucas  van  Leeden  1404  1533.  Hand« 
Zeichnungen,  Stiche  u.  Gemälde.  5. —  to. 
Lfg.  CJc  5  Taf.;  Fol.  Haarlen».  1 1.  Klein- 
mann &  Co.,  1903.   Je  M.  6. — . 

Luchini,  ('.  Luigi.  Pitture  del  (Quattrocento  1 
esistenti  in  Marcaria  Mantovana.  (Arte 
e  Sloria,  XXII,  I903,  S.  4.) 

Ludwig,  Gustav.  Archivalische  Beitrage 
zur  f  beschichte  der  venezianischen  Malerei. 
I.  Die  Bergamasken  in  Venedig.  2.  Die 
Santa  C'roce.  a.  Francesco  di  Simone  da 
Santa  C'roce.  b.  Francesco  Ri/7.0  da 
Santa  (."rote.  c.  Zu.mnc  de'  Vecchi  detto 
di  Galizzi.  d.  Bergamaskische  Teppich- 
wirker,   e.  Girolamo   da    Santa  Croce. 

f.  Francesco  Santa  Croce  (1516 — 1584). 

g.  Pictro  Paolo  Santa  Croce.  3.  Alvise 
Donato  und  die  Donati.  4.  Giovanni  «Ii 
Giovanni  Busi  detto  Cariani.  5.  Prc  Vido 
Leiere.  6.  Die  Familie  Licinio.  a.  (üo- 
vanni Antonio  Licinio  da  Lodi.  b.  Rigo, 
Fabio  und  Giulio  Licinio.  c.  Bcmardino 
Licinio.    7.  Cordegliaghi  und  Previtali.  j 


8.  Antonio  Bosclli.  9.  Jacobo  Palma  il 
Vecchio.  10.  Aloise  Fio  di  Serarm  und 
Alc-sandro  Oliverio.  11.  Giacomo  detto 
Pistoja  (Pisbolica?).  12.  Bergamaskische 
Maler  in  V  enedig,  von  denen  Gemälde 
nicht  bekannt  sind.  (Jahrbuch  der  K. 
Preuü.  Kunstsammlungen,  XXIV,  1903, 
Beiheft,  S.  1.) 

Ludwig,  Gustav.  Neue  Funde  im  Staats- 
archiv zu  Venedig.  I.  Sebastiano  I.uciani. 
II.  Tizians  Hochzeit.  (Jahrbuch  der  K. 
Preuß.  Kunstsammlungen,  XXIV,  1903, 
Beiheft,  S.  I  lo.) 

Lugano,  Placido  M..  benedettino.  Mcmoric 
dei  piü  antichi  miniatori  e  calligrali 
olivetani.  Firenze,  SCUOla  tip.  Salesiana, 
1903,  16°,  110  p. 

Maas,  Max.  Nochmals  die  sogenannte 
himmlische  und  irdische  Liebe.  (Kunst- 
chronik, N.  F..  14,  1902—03,  Sp.  |8l.) 

Madonna.  Die  sixtinischc.  von  Kafacl  Santi. 
25  S.  m.  1  Abbilds*.  S°.  Leipzig,  Leip- 
ziger Schulbildervcrlag  v.  F.  F.  Wachs- 
rauth,  1003.  M.  .40. 

Madscn,  Karl.  Ztiid-  en  noordnederlandsc 
kunstenaajs;  van  voorhen:  Rembrandt  in 
Dcncmarkcn.  Künsten  leven,  1903, S.  21.; 

Maeterlinck,  L.  La  satire  animale  dans 
les  manuscrits  fiamands.  (Gazette  «les 
beaux-arts,  3  per..  XXIX,  1003,  S.  140. 

La  satire  animale  tlaiis  Urs  Oianuscritx 
fiamands.  In-Sn,  18  p..  ligg.  Paris.  1903. 
fr.  3.50.  [Kxtrait  de  la  Gazette  des  beaux- 
arts.] 

La  satire  dans  la  peintUR  llainande. 
(Art  moderne,  1903,  S.  41.) 

Lc  genre  s.uirnpic  dans  la  peinture 
(lamandc,  par  L.  M..  conscrvatCUI  du 
Musee  de  peinture  de  Gand.  Anvcrs  et 
Gand,  La  Librairie  nccrlandaisc,  1003. 
In-8°,  372  p..  figg.  et  pll.  hon»  texte, 
fr.  700.   Kxtrait  des  Mcmoires  couronnes 

et  autres  Mcmoires  publies  |>,ir  TAcadeinic 
royale  de  Bclgioue,  tome  LXII.  I003. 
Inhalt:  Avant-propos.  1.  Origines  .mti- 
<|ues.  2.  Kpoipie  de  transition  de  l'anti- 
«jiiitc  an  moyen  äge.  3.  L'epopec  animale 
et   la  satire    |>ar    les    animaux.    4.  Les 

tnysteres,  Penfer  et  les  demons.  5.  La 

btterature  francaise  et  son  inlluence  Mir 
les  miniaturistes  satiriques.  6.  Notre 
btterature  nationale  thioise  et  fran«,aise. 
7.  Nos  premiers  peintres  satiriques  fia- 
mands inconnus  du  Xl\"e  siecle.  X.  Lc 
genre  sattlique  chez  nos  peintres  religieux 
ilu  XV«  siecle.  9.  Les  peintres-graveurs 
satiri«|ues  allemands  du  XV«  et  du  XVI  c 
siecle.  Leur  influence  mir  nos  peintres 
dröles  flamands.  10.  Les  premiers  peintres 
fantastiijues  Hamands  et  allemands.  1 1 .  Les 
precurseurs  de  Breughellc Vicux.  Scbastien 
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Brand.  Jeröme  Bosch  et  ses  imitateurs. 
!2.  L'epoque  de  Pieire  Hrcughel  le  Vieux. 
13.  Les  compositions  satiriqucs  de  Pierre 
Breughel  le  Vieux.  14.  Les  compositions 
fantastiques  de  Pierre  Breughel.  15.  Les 
compositions  rdigicuses  et  politiques  de 
Pierre  Breughel.  16.  l.e  genre  satirique 
che/  les  eontemporains  et  les  continua- 
tcurs  de  Pierre  Breughel  au  XVI«  siecle. 
17.  Les  continuateurs  de  Breughel  et  les 
»petits-maitres«  du  XV II*  siecle.  Fin 
du  genre  satirique  dans  la  peinture  fla- 
mande  au  XVlIIe  et  au  XI\e  siecle.] 
Maeterlinck,  I..  l.e  genre  satirique  dans 
la  sculpture  flamande  et  wallone.  (An- 
nales de  l'Acad.  roy.  d'archcol.  de  Bclgiquc, 
1903,  S.  149.) 

—  Les  calamites  humaines,  par  K.  I).  Kau- 
ninck.  (Inventaire  areheologique  de  Gand, 
1903,  fa.se.  29.) 

—  Pieter  Breughel  tle  oude  en  de  prenten 
van  zijnen  tijd.  Cent.  A.  Siffer,  1903. 
In-S°,  22  p.  et  IV  pl.  hors  texte,  fr.  I.  — . 
[Extrait  de  Verslagcn  en  mcdedeelingcn 
der  knninklijke  vlaamsche  Academie  voor 
taal-  en  letterkunde.] 

—  Portrait  huste  d'un  homme  en  armure. 
(Inventaire  areheologique  de  Gand,  1903, 
fasc.  29.) 

—  Portrait  de  Jean  Boekscnt.  (Inventaire 
areheologique  de  Gand,  1903,  fasc.  29.} 

—  Rogier  van  der  Weyden.  Gand,  A.  Siffer, 
1902.    In-8°,  19  p.  fr.  —.50. 

—  Saint  Francois  recevant  les  stigmates, 
par  Pierre-Paul  Ruhens.  (Inventaire 
areheologique  de  Gand,  1903,  fasc.  29.) 

—  Ine  satire  du  Duo  d'Alhe  par  P.  Breughel 
le  vieux.  (La  Chrnniquc  des  arts.  1903, 
S.  2144.) 

—  Ine  trouvaille  artistique  interessante  au 
Musee  de  Gand.  (La  (*hroni<pie  <les 
arts,  1903,  S.  60  u.  69.) 

—  L'n  tableau  de  K.-D.  Kaunin«  k  au  Musee 
de  Gand.  (Bulletin  der  Maatsch.  van 
geschied,  en  oudheidsk.  te  Gent,  1903, 
S.  163.) 

—  l'n  taldeau  de  K.  I).  Kauninck  au  musee 
de  Gand.  (»and,  J.  Vuylsteke,  1903. 
In-S°,  16  p..  grav.  fr.  1.2 5.  T.xtrait  du 
Bulletin  de  laSociete  d'histoire  et  d'archco- 
Iogie  de  Gand,  1903.] 

Malaguzzi  Valeri,  Francesco.  Kutinone  e 
Zenale.  (  Kassegnad'arte,  III.  1903, S.  103.) 

—  II  Pcrugino  e  la  Certosa  di  Pavia.  Nuovi 
Docnmcnti.  fRepertorium  f.  Kunstwissen- 
schaft.  XXVI,  1903,  S.  372.) 

—  La  Pittura  Reggiana  nel  (Quattrocento. 
Rassegna  d'arte.  III,  1903,  S.  145.) 

—  L'n  pittore  savoiardo  ai  servigi  di  G. 
Galeazzo  Sforza.  (Rassegna  bihliografica 
ddl'  arte  italiana,  VI,  1903.  S.  12.) 


Malereien,  Die,  al  fresco  in  d.  Torretta  zu 
Mte.  C'as>iiH>.  (Der  Kunstfreund,  red.  v. 
H.  v.  Wi.rndle,  XVIII,  9.) 

Mancini,  Girolamo.  Vita  di  Luca  Signo- 
rclli.  Firenze,  tip.  Carnesecchi ,  l«K>>, 
8ofig..  XVIII,  230  p. 

Manzoni,  t  onte  l.uigi.  Appunti  e  docu- 
menti  per  l'Arte  del  pinger  su  vetro  in 
Perugia  nel  sec.  XV.  1.  Fra  Bartolomeo 
di  Pietro  Accomandati  da  Perugia  de' 
PP.  Predicatori.  2.  Di  Benedetto  Bon- 
ligli  e  di  altri  pittori  su  vetro.  (Kepcr- 
torium  für  Kunstwissenschaft,  XXVI, 
1903,  S.  120.) 

—  Di  un  pittore  senese  del  secolo  XIV 
non  conosciuto  in  patria:  [Meo  da  Siena]. 
Perugia,  L  nione  tipogralica  cooperativa, 
1903.  8°,  8  p. 

Marasse,  M.  l'rbino  und  Piero  della 
Francesca.  (Die  Kunst-Halle,  VIII,  1903. 
S.  225.) 

Marcel,  Henry.  Petits  maitres  du  XVII I» 
siecle:  Jean-Baptiste  Hilair.  (La  Revue 
de  Part  ancien  et  moderne.  XIV,  1903. 
S.  201.) 

Marez,    Hendrik   de.     Jan    van  Brügge. 

(Onze  Kunst,  II,  1,  1003,  S.  153.) 
Marguillier,  Auguste.    La  restauration  de 

l'»Autel   Baumgartner«   d'Alhert  Dürer. 

(La  Chronique  des  arts,  1903,  S.  52,  229 

u.  236.) 

—  La  Restauration  de  l'»Autel  Paumgartner« 
de  Dürer.    (Les  Arts,  1903,  Septemhre.) 

Marks,  Alfred.  Hubert  and  John  van  F.vck. 
The  question  of  their  collahoration  con- 
sidered.  Read  at  the  Royal  Society  of 
Literature,  June  24th,  1003,  Reprinted 
from  the  Society 's  » Transactions«.  8°. 
38  p.  London  and  Dorking,  Printed  hy 
Adlard  and  Son. 

—  The  Brothers  van  Eyck.  (The  Athe- 
naeum,  1903,  January  to  June,  S.  2S0 
»•  377.) 

Martin,  W.  Schilderijen  uit  een  Itrecht- 
schen  inventaris  von  1003.  (Oud-Holland, 
XXI,  1903,  S.  61.) 

Marucchi,  Orazin.  Di  una  cripta  con 
importanti  pitturc  scoperte  recentemente 
nel  eimitero  di  Domitilla.  (Atti  del  II 
congresso  intema/.ionale  di  archeologia 
cristiana,  tenuto  in  Roma  1900,  Roma 
1902.) 

Massarani,  T.    I  primitivi.    A  proposito 
del    centenario    di    Masaccio.  (Nuova 
Antologia,  anno  XXXVIII,  fasc.  752.) 
Mastcrpieces,   The  Master' s.    Complete  in 
12  Part>.  Parti.   Folio.   Heinemann.  1. 
j  Matrod,    11.     Fra   Angelico    da  Fiesole. 

(Ktudes  Franciscaines,  1903,  Fcvrier.) 
|  Matsys,  (Quentin.    I.ivr.  1  —  3.    33  planches 
hors  texte.   Fol.   Haarlcm,  H.  Kleinmann 
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et  Cie,  1903.  I.'ouvrnge  complet  fr.  60.—. 
[Chefs-d'iruvre  des  anciens  malt  res  fla- 
mand>.] 

Mauclair,  Canaille.    I.a  Provence  et  ses 
peintres.    (Revue  bleue,  3  janvier  1903.) 
Mauroi-Scott.     Frans   Hals.  (L'F.preuve, 

1902,  No.  3-) 
Mayer.  F.  X.    Die  Wandgemälde  in  St. 

Kilian    in    Mundelsheim.      (Archiv  für 

chri^tl.  Kunst,  1903,  S.  60  u.  68.) 
Meister,   Alte   (in  d.  Karben  d.  Orignals). 

9.— 13.  Mg.    Lpzg.,  K.  A.  Seemann.  Je 

M.  5.—  . 

— ,  Altvlämische  und  Molländische,  und 
ihre  Schöpfungen  ausgeführt  in  Phototypie 
in  durchschnittlicher  Blattgroße  nach  Ori- 
ginalaufnahmen aus  Museen,  Öffentlichen 
u.  Prtvat-Sammlungen,  Kirchen  u.  Klöstern 
des  In-  und  Auslandes.  V  —  VI.  (Jerard 
David,  dit  maitre  Gcrard  de  Bruges 
1450?— 1523.  Haarlem,  M.  Kleinmann  1 
et  C«*,  (1903).  Album  in-folio  conte- 
nant  IO  planehes  cn  phototypie.  ä  fr.  8.— . 

— ,  Der,  der  van  Eyck-Schule,  auch  genannt 
der  unbekannte  Meister  v.  14.80.  I.  — 4. 
l.fg.  (20  Lichtdr.-Taf.  m.  IV  S.  Text.) 
Fol.  Haarlem,  H.  Kleinmann  &  Co.,  1903. 
je  M.  6.  —  . 

Meisterbilder  fürs  deutsche  Haus.  Hrsg. 
vom  Kun>t wart.  55  —  84.  Blatt,  hoch  40. 
Mit  Text  auf  dem  Umschlag.  München, 
G.  D.  \V.  Callwey,  1902-3.  je  M.  —.25. 
'55.  Michelangelo:  Die  Delphische  Sibylle. 
Nebentext:  Michelangelos  Leben.  — 
56.  Reinbrandt:  Predigt  Johannes  des 
Täufers.  .Nebentext:  Reinbrandts  Leben.  1 
—  57.  Kembrandt:  Die  drei  Kreuze.  — 
58.  ilobbema:  Die  Allee  v.  Middelliamis. 
Nebentext :  Hobbemas  I  .eben.  —  su.Vigec- 
Le  Brun,  Selbstbildnis.  Nebentext:  I.c 
Bruns  Leben.  —  60.  Alessandro  de]  Borro. 
zugeschrieben  Velazquez.  —  bl.  Kem- 
brandt: Bildnis  einer  alten  Dame.  — 
62.  Turner,  Jos.:  Der  Temeraire.  Neben- 
text: Turnen  Leben.  —  63.  Dürer,  Albr. : 
Die  Bcweiiuing  Christi.  Nebentext:  Al- 
brecht Dürers  Leben.  —  O4.  Kembrandt: 
Der  Kaub  der  Proserpina.  Nebentext: 
Kembrandts  Leben.  —  65.  06.  Lionardo 
da  Vinci:  Das  Abendmahl  u.  der  ("hristus- 
kopf  daraus.  Nebentext:  Leben  des  Lio- 
nardo da  Vinci.  (»7.  Kembrandt:  Selbst- 
bildnis.     Nebentext:  Kembrandts  Leben. 

68.  Kembrandt:  Faust.  Nebentext: 
Kembrandts  Leben.  —  09.  Mantegna, 
Andrea:  Darbringung  Christi  im  Tempel. 
Nebente»;  Andrea  Mantcgnas  Leben.  — 

70.  Mantegna,  Andrea :  I  ,odo\  ico  Scarampi. 
Nebentext:  Andrea  Mantcgnas  Leben.  — 

71.  Bellini,  Giovanni :  Der  Doge  Loredano. 
Nebentext:  Giovanni  Bellinis  Leben. 


72.  Hals,  Frans:  Sog.  Hille  Bobbe  v. 
Haarlem.  Nebentext:  Franz  Halsens  Leben. 

—  73.  KafTael  Santi:  Johanna  v.  Ara- 
gonien.   Nebentext:  KafTael  Santis  Leben. 

74.  Cnnstahle,  John:  Das  Kornfeld. 
Nebentext:  John  Cnnstahles  Leben. 
75.  Kembrandt:  Die  Anatomie.  -  76. 
Dürer,  Albr.:  Die  hl.  Familie  in  Nazareth 
(sog.  Ruhe  auf  der  Flucht).  Nebentext: 
Dürers  Leben.  —  77.  Kranach  der  Altere. 
Luk.:  Ruhe  auf  der  Flucht  Nebentext: 
Lukas    Kranach   des   Altern  Leben. 

78.  Altdorfer,  Albr.:  Ruhe  auf  der  Flucht. 
Nebentext:  Albrecht  Altdorfers  Leben. 

79.  So.  Chde,  Fritz  v.:  Die  hl.  Nacht. 
Nebentext:  Fritz  v.  Lhdes  Leben.  — 
81.  Koch,  Jos.  Ant.:  Der  Schmadribach- 
fall.  Nebentext:  Joseph  Anton  Kochs 
Leben.  —  82.  Amberger,  Christoph: 
Sebastian  Münster.  Nebentext:  Ghristian 
Anibergers  Leben.  —  83.  Velazquez: 
Philipp  1\'.  Nebentext:  Vclazqucz'  Leben. 

—  84.  Holbein  d.  J.,  Hans:  Georg  Oifze. 
Nebentext:  Hans  Holbeins  Leben.] 

Meixmoron  de  Dombasle,  Ch.  de.  Claude 
le  Lorrain.  In-8,  37  p.  Nancy,  impr. 
Berger-Levrault  et  Ce.  1903.  [Kxtrait 
des  Memoire*  de  TAcadcmic  de  Stanislas/ 

Melani,  Alfredo.  ( )noriamo  Masaccio !  (Arte 
e  Storia,  XXII,  1903,  S.  114.) 

—  Sempre  a  Brera:  L'na  crepa  nel  Kem- 
brandt. (Arte  e  Storia,  XXII.  1903, 
S.  83.) 

Mcnasci,  Guido.  Le  type  de  Tange  dans 
la  peinture  italienne:  Conference  faite  a 
la  Sorbonne.  Livorno,  tip.  S.  Belforte 
e  ('.,  1902,  ib*  lig..  31  p.  [Edizione  di 
75  esemplari,  fuori  commercio.] 

Mendclsohn,  Henri.  Der  Heiligenschein 
in  der  italienischen  Malerei  seit  Giotto. 
23  S.  m.  Abbildgn.  Lex.  8°.  Berlin, 
B.  Cassirer,  1903.    M.  2. 

Mercschkowski,  I).  S.  Leonardo  da  Vinci. 
Ein  biographischer  Roman  aus  der  Wende 
des  15.  Jahrhunderts.  Deutsch  von  C. 
v.  GUtschow.  8°.  615  S.  Leipzig,  Schulze 
&  Co.,  1903.    M.  6.—. 

Mesnil,  Jac<|ues.  Le  portrait  de  Dante  par 
TOrcagna.  (Miscellanea  d'arte,  Rivista 
mensile.  Anno  I,  No.  2.) 

—  Les  tigures  de  Vertus  de  la  Mercanzia. 
Piero  dcl  Pollaiuolo  et  Botticelli.  (Mis- 
cellanea d'arte,  Rivista  mensile,  Anno  I, 
No.  30 

—  Quelques  doCUmentS  sur  Botticelli.  (Mis- 
cellanea d'arte,  maggio-giugno  1003.) 

Michaelson,  Dr.  Hedwig.  Lukas  Cranach 
der  Altere.  Untersuchung  Uber  die 
stilistische  Entwicklung  seiner  Kunst. 
(—  Beitrage  cur  Kunstgeschichte,  N.  F., 
XXVIII.)     gr.  8«.    VIII,   140  S.  ni.  33 
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Abbilden.  Leipzig,  E.  A.  Seemann,  1903. 
M.  6.  — .  Inhalt:  Einleitung:  Cranachs 
Thütigkcit ;  seine  Werkstatt:  die  Pseudo- 
(irünewaldfrage;  Hans  Cranach.  Zur  Be- 
urteilung Cranachs.  Die  stilistische  Ent- 
wicklung Cranachs.  1.  1504 — 1511.  2.  bis 
1518.  3.  bis  1532.  4.  bis  zu  seinem 
Tode.] 

Miniature,  I.e,  del  Pontificale  Ottoboniano 
(Codice  Vaticano  Ottoboniano  501),  ri- 
prod.  in  fototipia  per  cura  della  Biblio- 
tcca  Vaticana.  (—  Codices  c  Vaticanis 
oelecti  phototypice  expressi,  Vol.  3.)  gr. 
F«.  20  S.,  15  Taf.  Roma,  L.  Moretti, 
'9°3- 

Miniatures  du  psautier  de  S.  Louis,  manuscrit 
lat.  76  a  de  la  bibliothe«pje  de  l'univer- 
sife  de  Leyde.  Ed.  phototypi(|ue.  (—  Co- 
dices graeci  et  latini  photographice  de- 
picti  duce  Biblioth.  Scatone  de  Vries. 
Supplementum  II.)  gr.  4«.  XI,  25  S. 
in  Phototyp.  Leiden,  A.  W.  Sijthoff, 
IQ02.    M.  16.  —  . 

Moeller,  Ernst  v.,  Dr.  jur.  Das  .Stabbrechen 
auf  den  Darstellungen  des  Sposalizio. 
(Repertorium  f.  Kunstwissenschaft,  XXYT, 
1903,  S.  288.) 

Moes,  E.  \V.  lets  over  de  schilders  van 
der  Macs.  (Bulletin  uitgegeven  door  den 
Nederlandsch.ÜudhcidkundigenBond,  1 V, 
1903,  S.  171.) 

Molmenti,  Pompeo.  Arte  retrospettiva:  i 
pittori  Bergamaschi  a  Venezia.  (Em- 
ponum,   1903,  Nr.  102.) 

—  1  primi  pittori  vene/iani.  (Rassegna 
d'arte,  III,  1903,  S.  129.) 

—  La  pittura  veneziana.  Firenze,  f.lli  Ali- 
Bari  (tip.  Civelli),  1903,  8«  hg.,  1S0  p. 
e  5  tav.  'Inhalt:  I.  I.e  origini.  2.  Primo 
nn.iscimento.  3.  II  secolo  d'oro.  4.  La 
decadenza.  5.  II  settecetito.  t>.  L'acca- 
demia.    7.  La  nuova  arte.] 

— ,  et  Gustave  Ludwig.  Vittore  Carpaceio 
et  la  confrerie  de  sainte  Irsule  a  Venise. 
Firenze,  K.  Bemporad  e  figlio  (tip.  S. 
I«andi),  1903,  4*  flg.,  99  p.  Inhalt: 
Preface.  Introduction.  1.  La  legende 
de  S.  Lrsule.  2.  Histoire  de  la  »Scuola« 
de  S.  Lrsule.  3.  Essai  de  recoiistitution 
de  l'ahctenne  »Scuola«.  4.  Les  bien- 
faiteurs  de  la  »Scuola«.    La  famille  des 

Loredan.  5.  La  vie  intime  de  la  »Scuola«. 

6.  L'emplacement  primitif  <Ies  tableaux 

de    Carpaceio.      7.   Les    trois  premiers 

tableaux.  a)  Description.  b)  Annotation*. 

S.  Lc  quatrieme  tableau.   Le  tableau  du 

mur  de  la  porte.  9.  Le  reste  des  tableaux. 

Les  tableaux  du  mur  de  l'Epitrc.] 
Monneret  de  Villard,  Igo.   Note  sul  eon- 

certi  del  Ciiorgione.    (Emporium,  giugno 

1903.) 


Mont,  Pol  de.  L'cvolution  de  la  peinture 
nöederlandaise  aux  XIII XIY'c  et  XV* 
siecles  et  l'exposition  a  Bruges.  Livrai- 
sons  I  et  VII.  Haarfein,  H.  Kleinmann 
et  C«e,  1903.  In-folio,  p.  I  ä  28  et  70 
planches  hors  texte.  L'ouvragc  eomplct 
Kr.  400. — .  [Cet  ouvrage,  tire  en  petit 
nombre,  paraitra  en  20  livraisons  et  sc 
composera  de  deux  cents  planches  de- 
tachees  hors  texte  exeoutees  en  photo- 
typie  sur  papier  de  Hollande  ä  la  cuve 
et  aecompagnecs  de  120  pages  de  texte.] 

Morand,  Louis.  Ine  famille  d'artistes. 
Les  Naigeon.  Notices  biographiques  et 
Catalogue  de  leurs  n-uvres.  In-8,  64  p. 
et  portrait  de  Gaspard  Monge  par  Jean 
Naigeon.  Bergerac.  imp.  Castanet.  Paris, 
Rapilly,  9,  quai  Mala<piais.  1002.  [  Lire 
ä  100  cxemplaires,  numerotes.' 

Moschetti,  Andrea.  Giovanni  da  Bologna, 
pittore  trecentista  vene/iano.  (Rassegna 
d'arte,  III,  1903,  S.  36.) 

—  Giovanni  da  Bologna,  pittore  trecentista 
vene/iano.  Milano,  M.  Bassani  e  C.,  1903, 
40  flg.,  6  p.  [Dalla  Rassegna  d'arte,  anno 

III.  fasc.  2  e  3.] 

Mülinen,  \V.  F.  von.  Votivgemälde  des 
Hans  Rudolf  Nageli  und  seiner  Familie. 
Portrat  des  Schultheißen  Hans  Franz 
Nageli  von  Bern  in  der  Stadtbibliothek 
in  Bern.  1  Berner  Kunstdenkmaler,  Bd.  I, 
Lief.  2.) 

Müller,  Sigurd.  Ein  Bild  von  Karel  Fa- 
britius  in  Rom.  (Zeitschrift  f.  bild.  Kunst, 
N.  F.,  XIV,  S.  44.) 

Müngcr,  R.  Scheibe  mit  Johannes  dem 
Täufer  in  der  Kirche  zu  Jcgciistorf.  (Berner 
Ktuistdeiikmäler,  Bd.  I,  Lief.  3.) 

Müntz,  Eugene.  l.'Ecole  de  Fontainebleau 
et  le  Primatice,  ä  propos  d'un  livre  re- 
cent.  IV — VII.  (Gazette  des  beaux-arts, 
3  per..  XXVIII,  1902,  S.  346  u.  412.) 

—  Le  Portrait  dans  l'Antiquitc  chretienne. 
(Monatsberichte  über  Kunst  und  Kunst- 
wissenschaft, hrsg.  v.  IL  Helbing,  III, 
I903,  S.  7,  50  u.  87.) 

Mulder,  Adolf.  De  ontdekte  muurschildc- 
ring  in  de  Kerk  der  Ned.  Herv.  gemeente 
te  Breda.  (Bulletin  uitgegeven  door  den 
Nederlandseh.    Oudheidkundigen  Bond, 

IV,  1903,  S.  141.) 

j  Munoz.,  Antonio.  I  n  affresco  cimiteriale  sco- 
peito  a  Tripoli.  (L'Arte,  VT,  1903,  S.  96.) 
Muther,  Richard.  Geschieht«  der  engli- 
schen Malerei.  400  S.  in.  153  Abbildgn. 
gr.  8°.  Berlin.  S.  Fischer,  Verl.,  1903. 
M.  12.50;  gel».  M.  14.50. 
Geschichte  der  Malerei.     II.  Neudruck. 

-  Sammlung  Goschen,  108.  Bdchn.) 
12°.  14g  S.  Leipzig.  G.  J.  (Wischen,  1902. 
Geb.  M.  —.So. 
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Muther,  Richard.  Geschichte  der  Malerei. 
IV.  Neudruck.   (=  Sammlung  (löschen, 

110.  Bdchn.)  I2°.  147  S.  Leipzig,  G. 
J.  (Mischen,  1903.    Geb.  M.  —.80. 

—  Leonardo  da  Vinci.  (  —  Die  Kunst. 
Sammlung  illust.  Monographien,  hrsg.  v. 
K.  Muther.  9.)  12°.  59  S.  m.  2  Photo- 
grav.  u.  8  V  ollbildern  in  Toniitzg.  Herlin, 
J.  Bord,  1903.    M.  1.25. 

Muynck,  V.  De.  Portrait  de  Maric-Jherese 

dit  »a  la  rohe  de  dentelles.«  (Inventaire 

archcolngiqiie  de  Gand,  1902,  fasc.  27.^ 
Natali,  G«     Pittori  marchigiani  anteriori  a 

RaflTaello.     (Rivista  moderna  politica  e 

letteraria,  15  luglio  1902.) 
Neri,  Achille.    C Orale  genovese.  (Gior- 

nale   storico   e  letterario  della  l.iguria, 

gennaio-marzo  1903.) 
Neues  über  C'arpaccio.  (Wiener  Abend|H>st, 

Reihige  zur  Wiener  Zeitung,  1903,  Nr. 90.) 
Nevill,   Ralph.     Jean  Honore  Kragonard. 

(The  Murlington  Magazine,  III,  iqo\,  S. 

Nicolai,  W.  Unser  Albrecht  Dürer.  (Wart- 
burgstimmen, 1903,  Mai.) 

Nino,  A.  de.  L'n  affreseo  nel  »Museo  Cor- 
finese«   di   Pentima.     (Rasscgna  d"arte, 

111,  1903,  S.  191.) 

Nühring,  Johannes.  Meisterwerke  der  klassi- 
schen Malerei  aus  den  bedeutendsten 
( «allcricn,  Museen  u.  Privatsammlungen. 
30  Taf.  Orig. -Aufnahmen  in  Lichtdr.  III 
S.  Text.  4<>,5X33  cm-  Lübeck,  B.  Nöh- 
ring,  1902.  in  Mappe  M.  12.^;  einzelne 
Taf.  M.  —.30. 

Nolhac,  Pierre  tle.  Les  Houcher  de  la 
(ollection  Wallace.  (Lea  Arts,  1902, 
Deeembre,  S.  2.) 

—  (Quelques  tableaux  de  Houcher.  De  la 
("ollection  de  M.  Ic  Baron  Alfred  de 
Rothschild  (I.ondres).  (l.es  Arts,  1903, 
Juillet.  S.  2.) 

O(mont),  Henry).  Ribliotheque  nat.  Dep. 
des  manuserits.  Psauticr  de  Saint  Louis 
(Louis  IN.  König  von  Frankreich].  Re- 
prod.  tles  89  miniatures  du  ms.  latin 
10526  de  la  Bibliothequc  nat.  8".  IV, 
20  S.,  92  T«f.  Paris,  Bcrthaud  frercs, 
(»903)- 

Orbaan,  J.  A.  F.    Italiaansche  gegevens. 

1 :  Federigo  di  Lamberto  Sustris.  (Oud- 

Holland,  XXI,  1903,  S.  52.) 
P.A.    L'affresco  della  chiesa  della  C'onca, 

Perugia.     f  Kassegna  d'arte,   III,  190^, 

S.  127.) 

Palmarini,  I.  M.  »Amor  sacro  e  amor 
profano?«  (Kassegna  d'arte,  IM,  190 \, 
S.  40.) 

Paoletti  fu  Osvaldo,  Pietro.  L'n'  ancona 
di  lacobello  Bonomo.  (Kassegna  d'arte, 
III,  1903,  S.  65.) 


Paston,  George.    George  Romney.  With 

40  Illusts.    (Linie  Books  on  Art.)  Sq. 

i6mo,  X.  213  ]>.    Methuen.  2/6. 
Pauw,  de.  L.  Maeterlinck,  et  Even.  Rogier 

Van  der  Weyden.    (Koningl.  vlaamschc 

Acad.,  1903,  S.  125.) 
Pazaurek,  G.  F.  Miniatur-Porträte.  (Mitteil. 

des     Nordlmhm.    Gewebemuseiuns  in 

Reichenherg,  1903,  2.) 
P.  B.  Jr.    Fen  nieuwe  van  der  (Joes  in 

het  Herlijnschc  Museum.    (Unze  Kunst. 

II,  I,  1003,  S.  tot.) 

Peintures  ecclesiasliques  du  moyen-age  de 
l'epoque  d'art  de  Jan  van  Scorel  et  P. 
van  Oost/.aanen.  1490— 1560.  Publice* 
sous  les  auspices  de  Gustave  van  Kalcken 
et  aeeompagnecs  rle  notices  du  Chevalier 
dr.  J.  Six.  Pasc.  I— 3.  (Pik  I  — 15.  m. 
titel  en  beschrijv.  [4  blz.)  Haarlem,  H. 
Kleinmann  <.V  Co.  Fol.  Compl.  in  8  all. 
a  f.  3.60. 

Pellcgrini,(;iovanni  de.  Mr.  JuliusWemher's 
Titian.  (The  Burlington  Magazine,  II, 
1903,  S.  267.) 

Peltzer,  Priv.-Doz.  Dr.  Alfred.  Über  Mal- 
weise 11.  Stil  in  der  holländischen  Kunst. 

III,  179  S.  gr.  8°.  Heidelberg,  C.  Winter. 
Verl.,  1003.  M.  5.—.  [Inhalt:  I.  Paulus 
Potter  u.  Frans  Hals.  2.  Jakob  Ruisdael, 
Jan  van  Goyen  u.  andere  Landschafts- 
maler. 3.  Pieter  de  lloogh  u.  Jan  \an 
der  Meer  van  Delft.  Zwisthenwort :  Zwei 
Möglichkeiten  in  der  holländischen  Kumt. 
4.  Rembrandt.] 

Perkins,  F.  Mason.    Andrea  Vanni.  (The 

Burlington  Maga/ine,  II,  1903,  S.  309.) 
PfaflF,  Friedrieh.    Die  große  Heidelberger 

Liederhandschrift.  In  getreuem  Tcxtubdr. 

hrsg.  4  Abtlg.  (Sp.  96 1  — 1280.)    gr.  8°. 

I  leidelberg,  C.  Winter,  Verl.,  1903.  M.  5. — . 
Pfeiffer,  B.  Die  Malerei  der  Nachrenaissance 

in    Oberschwaben.  (WUrttcmbergischc 

Vierteljahnhefte    für  Landesgeschichte. 

N.  F.,  XII,  1903,  S.  23.) 
Phillips,  Claude.    Two  Beautiful  Ruins. 

(The  Art  Journal,  1903,  S.  37.) 
Pica,  Vittorio.     La   pittura    fr.incesc  del 

settecento.  (Fmporium,  febbraio  IQ03.) 
Piccolomini,  Paolo.    11  ritratto  di  Pio  II. 

(L'Arte,  VI,  1903,  S.  192.) 
Pictures,  I'he  Nation's.  Vol.  3.  Fol.  Cassell. 

1  2  . 

Pingrenon,  Rcnee.  Les  Livres  omes  et 
illustres  cn  couleur  depuis  1c  XV*  siede, 
en  France  et  en  Anglctcrrc.  avec  une 
bibliographie.  Guide  du  bibliophile  et 
du  biblioscope.  In-16,  102  p.  Pari», 
imp.  Muller;  lib.  Daragon.  1903.  fr.  5. — . 

Pisani,  N.  Bertoglio.  La  Vergine  delle 
Roccie  di  Leonardo  da  Vinci.  (Arte  e 
Storia,  XXII,  1903,  S.  13  u.  21.) 
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Pit,  A.   Kcmbrandt's  Nacht  wacht.  (Bulletin 
uitgegeven  door  den  Nederlandsch.  Oud- 
heidkundigen  Bond,  IV,  1903,  S.  45.) 
Poggi,  (Üovanni.    Keliquiario  di  S.  Pictro 
Martire  e  un  (juadro  di  David  del  Ghir- 
landaio  in  S.  Maria  Novella.  (Misccllanea 
d'arte,  1903,  aprile.) 
Polaczek,  Ernst.    Zu  Leonhard  Beck  und 
Sigismund    Holbein.     (Rcpertorium  für 
Kunstwissenschaft.  XXVI,  1903,  S.  511.) 
Pollard,  Alfred  W.    Old   Picture  Books. 
With  Essays  on  Bookish  SubjcCt*.  8vo, 
290  p.    Methuen.    7  0. 
Portrait  of  a  Lady   by  Kembraiult    in  the 
Collection  of  Mr.  j.  Hage].    (The  Bur- 
lington Magazine,  II.  1903,  S.  360.) 
— ,  In,  de  Louis  David.    [Madame  Her- 
mans,  nee  PhQippront.]  (Les  Ans,  1903, 
Janvier,  S.  24.) 
Prejawa.    Wandmalereien  in  den  Kirchen 
des  Kreises  Salzwedel.    (Die  Denkmal- 
pflege, V,  1903,  S.  50.) 
Premerstein,  Anton  von.    Anicia  Iuliana 
im  Wiener  Dioskorides-Kodex.  (Jahrbuch 
der  Kunsthistor.  Sammlungen  d.  Allh. 
Kaiserhauses,  XXIV,  H.  3,  S.  105.) 
Probst,   J.     Leber   die   Stellung   der  II. 
Mueltseherschcn  Werkstätte  zu  den  Flügel« 
altaren  im  südlichen  Deutschland.  (Archiv 
für  christl.  Kunst,  1903,  S.  89.) 
Protokoll    Uber  die   Sitzung   der   von  Sr. 
König].   Hoheit   dem    Großherzog  von 
Baden;    geladenen    Baidung -Konferenz. 
[1902.]    7  S. 
Pückler-Limpurg,  Dr.  S.  Grf.    Der  Maler 
Bröl  in  Salzburg.    (Monatsberichte  über 
Kunst  u.  Kunstwissenschaft,  hrsg.  v.  II. 
Melbing.  III,  1903,  S.  131.) 
Puton,   Bernard.     Les  Vitraux  de  l'cgli-e 
Saint-Nicolas  de  Kemiremont.  In-S,  23  p. 
avec  grav.  Saint-Dic,  impr.  Cuny.  1903. 
Kxtr.ut  du  Bulletin  de  la  Socictc  philo« 
rnathiquc  vosgienne  (annee  1902-1903).] 
Quarre-Reybourbon,  L.  Andre-Corneillc 
Ia:ns  peintre  aiiversois,  et  ses  tableaux 
conservea  a  Lille;  par  L.  O.-K.,  membre 
de   la  rommissinn  historique  du  departe- 
ment  du  Nord.  In-S,  15  p.  et  4  planches. 
Paris,  imprim.  Plon-Nourrit  et  (  c.  1902. 
Kahn  .    J.  K.    Die  St.  Jakobskapelle  an  der 
SihJ   bei  Zürich  und  ihre  Wandgemälde. 
(Anzeiger  für  schweizerische  Altertums- 
kunde, N".  F.,  V,  1903-  4.  S.  14.) 
R.  E.  f .   Two  pictures  in  the  possessio!) 
of  Me.ssrx   Dowdeswell.   (The  Burlington 
Magazine,  II,  1903,  S.  89.) 
Reich  Tu  n,  F.  Le  peintre  animalicr  Sylvestre 
Pidoux.    (Revue  historique  vaudoise,  XI, 
So.  3.   Mars  1903.) 
Rein. ich.     Salomon.      In    manuscrit  de 
Philipp«-'  Le  Bon  ä  la  Bibliothcque  de 

XXVI 


Saint  -  Petersbourg.  I.  IL  (Gazette  des 
beaux-arts,  3  per..  \XI\,  I903.  S.  2O3 
u.  XXX.  1903,  S.  32.) 
Reiter.  Kiniges  Uber  die  Bilder  der  un- 
befleckten Empfängnis*.  (Archiv  für 
christl.  Kunst,  1903,  S.  5,  17,  27  u.  114.) 

—  Zu  den  Wandmalereien  \on  Neckar- 
tailfingen. (Archiv  für  christl.  Kunst, 
1903,  S.  106.) 

Kcmbrandt.  Meisterwerke.  Orig.-Aufnahmen 
in  Lichtdr.  10  Bl.  in.  I  Bl.  Text. 
4°ÖX33  cm.  Lübeck,  B.  Nohring,  1^02. 
M.  3.—. 

—  <  >riginal  drawings  by  Kembraiult  Harmens 
van  Kijn,  reproduced  in  the  colours  of 
the  Originals  by  Kmrik  \  Binger  at  Haar- 
lem.  IHd  series.  Part  1.  Plt.  1-  50. 
Kol.  s-(iravenhage.  Mart.  Nijhoff.  f.  75. — . 

kestoration.  The,  of  the  Baumgartner  Altar- 
Piece  at  Munich.  (The  Athenaeum,  1903, 
January  to  June,  S.  249.) 

Reventlow,  L\  E.  Freskerne  paa  Slottet 
Malpaga  fremstillende  Kong  Christicrn 
den  Forstes  bc^og  hos  Bartolomco  l'nllconi. 
Les  fresques  du  chateau  de  Malpaga 
representant  la  visite  du  roi  Christicm 
I**  che/.  Bartolomco  C'ollconi.  4  .  iS  S., 
8  Tal.  Kjobenhawi,  Nielsen  &  Lydiche, 
1903. 

Ricci,  Corrado.  Alessandro  e  losafat  Araldi. 
(Kassegna  d'arte.  III,  I9«»3.  S.  133.) 

—  Altri  duc  tlipinti  di  lacopo  Bellini. 
(Kassegna  d'arte.  III,  1903,  S.  161. } 

—  Ancora  di  Giov.  Francesco  da  Kimini. 
(Kassegna  d'arte,  III,  1903,  S.  68.) 

—  A  proposito  di  alcuni  dipinti  alla 
Pinacoteca  di  Brera.  (Arte  e  Storia,  XXII, 
1003,  S.  98.) 

11  trattato  di  Luca  Paccioli.  (Kassegna 
d'arte.  III,  1903,  S.  75.) 

—  Pintoricchio  (Bernardino  di  Betto,  of 
Perugia).  Hi>  Life.  Work,  and  Time. 
Froin  the  Italian  by  Florence  Simmonds. 
With  13  Plates  in  Colour,  6  Plates  in 
Photogravure,  and  many  Full-pagc  and 

Tcxt-lllusLs.  Fol.  254  p.  Heinemann.  105,'. 

Inhalt:    I.  In   l'mbria.    2.  The  Sistine 

Cbapel.  3.  The  Bufalini  (.'hapcl.  4.  First 
Decorations  of  Kooms.  5.  Madonna 
pictures  and  portraits.  Santa  Maria  del 
Popolo.  The  Cathedra]  of  Orvieto.  6.  The 
Borgia  Kooms  in  the  Vatican.  7.  Pinto« 
ricchio's  return  to  l'mbria.  8.  Pintoricchio 
at  Siena.    9.  The  Master'-  last  ycars  and 

last  works.  Index.] 

—  Pintoricchio  (Bemardino  di  Betto,  de 
Perouse):  s.i  vie,  -du  truwe  et  soll  temps; 
par  C  R.,  directeur  du  musce  Brera,  a 
Milan.  Ouvrage  illustre  de  1 5  planches  en 
Couleur,  de  6  planches  en  taille-douce  et 
de  95  gravures  tirees  dan»  le  texte.  Grand 
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in-4,  252  p.  Corbeil,  imp.  Crt'te.  Paris,  I 
lib.  Hachettc  et  Cc.    1903.    fr.  75. — . 

Ricci,  Corrado.  In  quadro  di  Jacopo  de' 
Karbari  nella  Galleria  nazionale  di  Napoli. 
(Napoli  nobilissima,  XII,  1903,  S.  27.) 

Richter,  Louise  M.  Zwei  verschollene,  kürz- 
lich wiedergefundene  Meisterwerke«  (Zeit- 
schrift f.  bild.  Kunst.  N.  F.,  XIV,  S.  263.) 

Riegl,  Alois.  Das  hollandische  Gruppen- 
porträt. (  —  Jahrbuch  der  kunsthistorischen 
Sammlungen  des  allerhöchsten  Kaiser- 
hauses, 23.  Bd.  3.  u.  4.  Heft.)  Fol. 
(S.  69—278  m.  9  Taf.  u.  74  Textillustr.) 
Wien  u.  Prag,  F.  Tempsky.  Leipzig, 
G.  Freytag,    1902.    M.  54.—.  [Inhalt: 

I.  Die  Vorstufen.  2.  Erste  Periode  der 
hollandisch.  Gruppcnporträtmalerei,  1529 
bis  1566.  3.  Zweite  Periode,  1580  bis 
1624.    4.  Dritte  Periode,   1624— 1662.]  j 

Ricmsdijk,  K.  W.  F.  van.    De  Schilder 

Nicolaes  van  Galen.    (Bulletin  uitgegeven 

doorden  Nedcrlandsch.  Oudheidkundigen 

Bond,  IV,  1903,  S.  240.) 
Rivieres,  lc  baron  de.    Christ  de  Pitie. 

(Bulletin   archeol.   et   bist,  du  Tarn-et- 

Garonne,  1902,  S.  237.) 
Rjcdin,  K.    Materialien  zur  Geschichte  der 

byzantinischen  und  altrussischen  Kunst.  I 

(Vizantijskij  Vremennik,  IX,  1902,  S.  103.) 

[In  russ.  Sprache.) 
Roberts,  \V.    Romney's  portrait  of  Miss 

Rodbard.    (  The  Magazine  of  Art,  1903, 

April,  S.  261.) 
Roche,  Denis,   l'n  portraitiste  Pctit-Russien 

au  temps  de  Catherine  II,  Dmitri-Grigorc- 

vitch  Levitski.  1.    (Gazette  des  beaux- 

arts,  3  per.,  XXIX,  1903,  S.  494  ) 
Roe,  Fred.     Vclasqucz  at  the  Museo  del 

Prado,  Madrid.     (The  Connoisseur,  V, 

1003,  S.  227.) 
Röttingcr,  Heinrich.   Zum  Gebetbuche  des 

Kaisers   Maximilian.     (Repertoriuni  für 

Kunstwissenschaft,  XXVI,  1903,  S.  328.) 
Rohr.    F.in   Umschwung  in  der  Wertung 

Fiesoles.  (Archiv  für  christl.  Kunst,  1003, 

S-  43-) 

Roldit,  Max.  The  Collection  of  Pictures 
of  the  Karl  of  Normanton,  at  Somerley, 
Hamp-hire.  I :  Pictures  by  Sir  Joshua 
Reynolds.     (The   Burlington  Magazine, 

II,  1903,  S.  206.) 

Romdahl,  Axel  1..  Zwei  große  Gemälde 
von  Hans  Bol  in  Stockholm.  (Repertorium 
f.  Kunstwissenschalt.  XXVI,  1003,  S.  135.) 

Rooses,  Max.  De  druiven  persende  Bosch- 
god  tuet  tijgerin  door  Rubens.  (Onze 
Kunst,  II,  1,  1903,  S.  133.) 

—  Der  Sturz  der  Verdammten  von  P.  P. 
Rubens.  (Denkschrift  aus  Anlaß  des 
25jähr.  Bestandes  d.  Suermondt-Museums, 
Aachen  1903,  S.  44.) 


Rooses,  Max.  De  teekeningen  der  vlaamsche 
meesters:  De  vaderlandsche  school  in  de 
XVI •  eeuw;  De  Romanisten;  De  Klein- 
meesters  der  XVI«  eeuw;  De  Landschap- 
schilders  der  XVI«:  eeuw;  De  Graveurs, 
de  Bouwmeesters.  de  Verluchters;  Rubens. 
(Onze  Kunst.  I,  2,  S.  902,  121,  168;  11,  1, 
1903,  S.  51,  93,  173,  176;  II,  2,  1903, 
S.  I,  44.) 

—  Die  vliimischen  und  niederländischen 
Meister  in  der  Ermitage  zu  St.  Petersburg. 
(Fortsetzung.)  Lucas  van  Leiden.  (Zeit- 
schrift f.  bild.  Kunst,  N.  F.,  XIV,  S.  13.) 

—  Rubens'  leven  en  werken,  door  M.  R., 
conservateur  van  het  Museum  Plantin- 
Moretus.  Livraisons  9  et  10,  p.  513  ä 
66S  et  VIII  p.  Anvers,  De  nederlandsche 
boekhandel;  Anvers,  imprimerie  J.-E. 
Buschmann.  19x13.  2  vol.  gr.  in-40,  tigg., 
gravv.  et  pH.  hors  texte  (Chaque  volume, 
fr.  8.50).  [La  livraison  10  termine  l'ou- 
vrage.] 

—  Rubens,  sa  vie  et  ses  ojuvres.  Traduit 
du  Necrlandais  par  Louis  van  Keymeulen. 
40.  VIII,  668  p.  avec  280  gravures  dans 
le  texte  et  65  photogravures  et  autotypies 
hors  texte.  Paris,  E.  Flammarion,  (1903). 
fr.  100.  — .  [Inhalt:  I.  Naissance  de 
Rubens,  son  cnfance  et  son  apprentissagc 
(1577  1600).  2.  Rubens  en  Italic  (1600 
ä  t6o8).  3.  Rubens  de  retour  ä  Anvers, 
Lea  premiers  ouvrages  dans  cette  ville 
(1608— 161 1).  4.  Premiers  tableaux  de 
la  seconde  manierede  Rubens  (161 2- 161  6). 
5.  Le  milieu  de  la  seconde  epoque  (1617 
a  1621).  6.  L'epoque  de  la  Galerie  de 
Medicis(i622  -1625).  7.(1625—1627.) 

8.  Lcs  voyages  diplomatiques(  1628- 1630). 

9.  Les  premieres  annees  apres  le  second 
mariage  de  Rubens  (1630-  1634).  10.  Lcs 
dernieres  annees  (1635— 1640).] 

—  Rubens  of  van  Dyck?  (Onze  Kunst,  II, 

2,  1903,  S.  1 1$  11.  154.) 

—  Schilderten  in  oude  Antwerpschc  fami- 
lien.    (Onze  Kunst,  I,  2,  1902,  S.  109.) 

Roschach.  Le  Crucifix  Royal  du  Parle- 
ment  de  Toulouse.  (La  Revue  de  Part 
ancien  et  moderne,  XIII,  1903,  S.  193.) 

Rosen,  Felix.  Die  Natur  in  der  Kunst. 
Studien  e.  Naturforschers  zur  Geschichte 
der  Malerei.  Mit  120  Abbildgn.  nach 
Zeichngn.  v.  Erwin  Süss  u.  Photographien 
des  Verf.  XI,  344  S.  gr.  8°.  Leipzig, 
B.  G.  Teubner,  1903.  Geb.  M.  12.—. 
[Inhalt:  I.  Giotto  u.  die  Anfänge  de» 
Naturalismus  in  der  Malerei.   2.  Trccento. 

3.  Das  Wunderwerk  von  Gent  4.  Auf 
der  Suche  nach  der  —  Heimat.  5.  Ein 
Programm,  und  wie  es  aufgenommen 
wurde.  6.  Neue  Anläufe.  7.  Die  Meister 
des    mittelitalicnischen   Berglandes.  S. 
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Vollendung  u.  Niedergang  des  Natura- 
lismus/ 

Rosenberg,  Adolf.  Leonard«»  da  Vinci. 
Translated  by  J.  Lohse.  (—  Monographs 
on  artists.  Edited,  and  written  in  colla- 
boration  with  other  authors,  bv  11.  Knack- 
fuß. VII.)  Lex.  8".  VII,  155  p.  with 
128  illustr.  from  pictures  and  drawings. 
Bielefeld,  Velhagen  &  Klasing,  luo*. 
M.  4.—. 

— ,  P.  A.  Murillo  og  Velasquez.  (Dansk 
Tidsskrift.  1903,  Juli.) 

Roth,  Dr.  Victor.    Das  Mühlbäeher  Altar- 
werk.    [Am;  Archiv  d.  Vereins  f.  siebenb.  I 
Landeskunde.  Bd.  JI,  H.  2.1    8«.    51  S. 
Hennannstadt,  \V.  Kraflft,  1903. 

—  Die  Freskomalereien  im  C  hor  der  Kirche  I 
zu  Malmkrog.    (Correspondenzblatt  des 
Vereins  f.  siebenburgische  I  .andeskunde, 
hrsg.  v.  A.  SchuIIerus,  26.  Jahrg..  Nr.  6-7.) 

Rovere,  Antonio  della.  Zorzi  da  Uastel- 
franeo.  S.  Girolamo  al  lume  della  luna. 
(Rassegna  d'arte,  III,  1903,  S.  90.) 

Rovinsky,  D(mitrij)  A(lcksandrovie).  Oboz- 
renie  ikonopisanija  v  Kossii  do  konca 
XVII  veka,  Opisanic  fejerverkov  i  ill- 
juminaeij.  40.  IV,  330  S.  (Sanktpetcr- 
burg),  A.  S.  Suvorin,  1903.  [übersieht 
der  Heiligenbildmalerei  in  Rußland  bis 
z.  Ende  d.  XVII.  Jh.  Beschreibung  von 
Feuerwerken  u.  Illuminationen,  j 

Rdzsaffy,  Dezso.  Rubens  es  Rembrandt. 
Tanulmany.  S>.  47  I.  Budapest,  Hor- 
nyanszky  V.  ny.,  1901. 

Rudelsheim,  Dr.  Marten.  Lucas  d'Heere. 
(Oud-Holland,  XXI,  1003,  S.  85.) 

Rüttenaucr,  Dr.  Benno.  Andrea  del  Uas- 
tagno.  (Monatsberichte  über  Kunst  u. 
Kunstwissenschaft,  hrsg.  v.  II.  Helbing, 
III,  1903.  S.  125.) 

Rusconi,  A.  J.  Two  pictures  by  Rem- 
brandt. (The  Uonnoisseur,  V,  1903, 
S.  196.) 

Salazar,  Lorenzo.  Quattro  dipinti  su  tavola 
dei  sec.  XV  c  XVI,  ritrovati  e  deseritti. 
(Xapoli  nobilissima,  XII,  19113,  S.  65 
u.  84.) 

—  SaJvator  Rosa  ed  i  Fracanzani.  Nuovi 
documenti.     (Napoli  nobilissima,  XII, 

1903.  S.  119) 
Samson.    Bilder  des  hl.  Erzengeln  Michael. 

'Der  Kunstfreund,  red.  v.  H.  v.  Wörndle, 

XVIII,  9) 
Santa,  Giuseppe  Della.    Bonifazio  di  Pitati 

da    Verona.     (Nuovo  Archivio  Veneto, 

N.  S.,  anno  III,  t.  VI,  P.  I,  1903,  S.  n.) 
Sant*  Ambrogio,  Diego.    Un  quadro  fin 

qui  sconosciuto  di  Tiziano.    (Lega  Loin- 

barda,   10  agosto  1903.) 
Saunier,  Charles.    L'n  dessin  inconnu  de 

la    »Distribution  des  aigles«   de  Louis 


David.    (Gazette  de*  beaux-arts,  3  per., 

XXVIII,  1902,  S.  31 1.) 
Saunier,   Charles.     Voyage   de  David  ä 

Nantes  en  1790.   (Revue  de  l'art  ancien 

et  moderne.  XIV,  1903,  S.  33.) 
Scalvanti,   O.     L'Antica   imagine  della 

Madonna   delle  Grazie  nel   DttORlO  di 

Perugia.     (Rassegna  d'arte,   III,  1903, 

S.  12.) 

—  Un  affresco  di  Domenico  Alfani  in  Prcpo 
presso  Perugia.  (Rassegna  d'arte,  III, 
1903,  S.  113.) 

Scatassa,  Kreole.  Di  un  dipinto  del  secolu 
XI\',  ritrovato  nella  chicsa  di  s.  Francesco 
a  Sassoeorvaro.  (Rassegna  bibliografica 
dell'  arte  italiana.  VI,  1903,  S.  10.) 

—  Evangelista  di  Mastro  Andrea  di  Pian- 
dimeleto,  pittore.  (Rassegna  bibliografica 
dell'  arte  italiana,  VI,  1903,  S.  110.) 

—  Girolamo  Cialdicri  pittore  di  Lrbino  e 
le  sue  opere.  (Arte  e  Storia,  XXII,  1903, 
S.  105.) 

—  Mastro  Antonio  di  Matteo  da  Lrbino 
pittore.  (Rassegna  bibliografica  dell'  arte 
italiana,  VI,  1903,  S.  13.) 

—  Matteo  Gennari  di  L'rbino,  pittore. 
(Rassegna  bibliografica  dell'  arte  italiana, 
VI,  1903,  S.  61.) 

Schaeffer,  Emil.  Anthonis  van  Dyk.  2. 
Tau>.  (—  Kunstgeschichte  in  Einzeldar- 
stellungen, hrsg.  v.  Fritz  Wulff,  I.)  gr. 
8°.  43  S.  m.  Abbildgn.  Breslau,  M. 
Müllern-Schönenbeck,  1902.    M.  I. — , 

—  Botticelli.  (=  Die  Kunst  Sammlung 
illustr.  Monographien,  hrsg.  von  Rieh. 
Muther.  16.  Bd.).  12°.  69  S.  mit  2 
Photograv.  u.  9  Vollbildern  in  Tonätzg. 
Berlin,  J.  Bard,  1903.    M.  1.25. 

Schaffroth,  J.  G.  Altarbild.  Nikiaus  Manuel 
als  St.  Lukas  malt  die  heilige  Madonna, 
1484— 1530.  (Berner  Kunstdenltmäler, 
Bd.  1,  Lief.  1.) 

Schatter,  Louis  de.  Lea  Primitifs  flamands. 
(L'Epreuve,  1902,  Nr.  2.) 

Scheiblcr,  Ludwig.  Notizen  zu  altdeutsch, 
und  altniederlandischcn  Gemälden  des 
Suermondt-Museums.  (Denkschrift  aus 
Anlaß  des  25  jähr.  Bestandes  des  Suer- 
mondt-Museums, Aachen  1903,  S.  28.) 

Schmai  so w,  August.  Die  oberrheinische 
Malerei  und  ihre  Nachbarn  um  die  Mitte 
des  XV.  Jahrh.  (1430 — 1460).  (=  Ab- 
handlungen d.  K.  Sachs.  Gesellschaft  d. 
Wiss.  Philol.-Hist.  Kl.  Bd.  22,  Nr.  2.) 
43.  112  S.  m.  5  Lichtdr.-Taf.  Leipzig, 
B.  G.  Teubner,  1903.  M.  4.—.  [Inhalt: 
1.  Konrad  Witz  von  Basel.  2.  Hans  Mult- 
scher  von  Ulm.  3.  Lucas  Moser  von  Weil. 
4.  Ruekbliek.1 

—  Zu  Hans  Multschcr.  (Repertorium  für 
Kunstwissenschaft,  XXVI,  1903,  S.  49O. 
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—  Vgl.  hierzu:  Jahrbuch  der  Königl. 
Preußischen  Kunstsammlungen,  XXII, 
1901  [!],  S.  253—266  m.  1  Lichtdruck« 
tafel  u.  in  Textabbildungen.) 

Schmerber,  Hugo.  Das  »Konzert«  im 
Palazzo  Pitti  in  Klorenz.  (Monatsberichte 
über  Kunst  u.  Kunstwissenschaft,  hrsg. 
v.  H.  Helbing,  III,  1003,  S.  200.) 

Schmid,  W.  M.  Aus  alten  Stammbüchern. 
(Zeitschrift  für  Bücherfreunde,  VI,  IW2 
bis  1003,  S.  339.) 

Schmidt,  Adolf.  Die  Dannstädter  Hagga- 
dahhandschriften.  (Zeitschrift  f.  Bücher- 
freunde, VI,  1902 — 03,  S.  487.) 

— ,  Robert.  Das  Paradies  des  Guariento 
im  Dogenpala-te  zu  Venedig.  (Kunst- 
chronik, N.  F.,  14,  1902 — 03,  Sp.  462.) 

— ,  Wilhelm.  Giorgionc  und  Correggio. 
(Monatsberichte  über  Kunst  und  Kunst- 
wissenschaft, hrsg.  v.  11.  Helbing,  III, 
1903,  S.  1  u.  47.) 

("ber  die  frühere  Zeit  von  Lucas  Cra- 
nach.  (Monatsberichte  Uber  Kunst  und 
Kunstwissenschaft,  hrsg.  v.  H.  Helbing, 
III,  1903,  S.  117.) 

—  Zu  Franciabigio.  1 Kepertorium  f.  Kunst- 
wissenschaft, X.WI,  1003,  S.  134.) 

—  Zu  Caspar  de  (."rayer.  (Kepertorium 
für  Kunstwissenschaft,  XXVI,    1903.  S. 

LU 

—  Zur  Holbeinfrage.  (Kunstchronik.  N. 
F..  14,  1902—03,  Sp.  493.) 

Schmitt,  F.  f.  Die  Mosaiken  u.  Fresken 
der  Kachriedjami.  (Izvjestija  russkago  ar- 
chaelogiceskago  instituta  V  Kpolje,  VIII, 
I — 2,  Sofia  1902,  S.  119.) 

SchnUtgen.  Frühgotisches  rheinisches  Rc- 
liquienaltärchcn  mit  bemalten  Flügeln. 
(Zeitschrift  f.  christl.  Kunst,  XVI,  1903, 
Sp.  193.) 

Mittelalterliche  Glasmalerei.  (Correspon- 
detublatt  des  Gesamtvereins  d.  deutschen 
Geschieht*-  u.  Altertumsvereine,  51.  Jahr- 
gang, Nr.  I.) 
Schubert-Soldcrn,  Fortunat  von.  Hierony- 
mus Bosch  und  Picter  Breughel.  (Bei- 
träge zur  Kunstgeschichte,  F.  Wiekhoff 
gewidmet,  1903,  S.  73.) 

—  Von  Jan  van  Kyk  bis  Hieronymus  Bosch. 
Hin  Beitrag  zur  Geschichte  der  nieder- 
lind.  Landschaftsmalerei.  (=  Studien  t. 
deutschen  Kunstgeschichte,  46.  Heft.) 
gr.  So.  VII,  in  S.  Straßburg,  J.  H.  K. 
Heitz,  1903.    M.  6.—. 

Schubring,  Paul.  Ciotto.  (Das  Museum, 
hr>g.   \.  W.  Spcmann,   [VIII,  1903],  S. 

M-) 

Schulcnburg,  Werner  von  der.  Malerei- 
Reste  im  Straßburger  Münster.  (Das 
Kunstgewerbe  in  Elsaß-Lothringen,  IV, 
1903,  S.  71.; 


Schweitzer,  Konservator  Dr.  Hermann.  Jo- 
seph Markus  Hermann,   ein  Freiburger 
Maler  des  iS.  Jahrhunderts.  (Schau-in's 
Land,  hrsg.  v.  Breisgau- Verein,  20.  lahr- 
lauf, 1902,  2.  Halbbd.,  S.  133.) 
Scott,  Leader.    (McDougall.)  Correggio. 
(Bell's  Miniature  Series  of  Painters.)  II- 
lust.    161110.  68  p.  Bell.     1  . 
-  Sir  Edwin  Landseer.  R.A.  (Bell's  Minia- 
ture Series  of  Painters.  Illust.  l6mo,  XIII, 
71  p.    0.  Bell.  1/'. 
Seattles,  Gabriel.   Leonard  de  Vinci  (bio- 
graphie   criti<pie);  par  (i.  S..  professeur 
ä   la  Sorbonne.     In-8,   127  p.    avec  24 
reproduetions.  Corbeil,  impr.  Grete.  Paris, 
librairie  Laurens.     1903.    [Les  Grands 
Artistes:  leur  vie.  lcur  uuivrc.] 
Seemann,  Artur.   Der  Brunnen  des  Lebens 
von    II.  Holbein.    (Zeitschrift   für  bild. 
Kunst,  N.  F.,  XIV.  S.  197.) 
Segers,  Gustaaf.   Rubens  in  de  munchener 
pinakoteek.       (Vlaamsche  Kunstbode, 
1002.  S.  4S6.) 
Seidel,  Paul.   Kin  Jugendbildnis  des  Kur- 
fürsten Joachim  II.    (Hohenz.ollern- Jahr- 
buch, VII.  1903,  S.  296.) 
Semper,  Hans.    Alttirolische  Malerei  vom 
14.  bis  15.  Jahrhundert.  Vortrag.  (Offiziell. 
Bericht    des  VII.  internat.  Kunsthistor. 
Kongresses,  1902.  S.  54.) 
Kin  neuaufgedecktes  Freskobild  i.  Kreuz- 
gang der  ehemaligen  Dominikanerkirche 
zu  Bozen.  (Mittheilungen  der  K.  K.  Cen- 
tral-Gommission,  3.  Folge.  II,  1903,  Sp. 

1730 

—  Michael  Pacher.    (Die  Zeit,  hrsg.  v.  |. 

Singer.  35.  Bd.,  Nr.  456.) 
Seidlitz,  Woldemar  von.    Zenale  e  Buti- 

none.    (L'Artc,  VI,  1003.  S.  31.) 
Serie,  l.e,  dei  ritatratti  degli  Sforza.  (L'Arte, 

VI,  1903,  S.  113.) 
Sevcntccnth-Ccntury  Dutch  Masters.     (  The 
Athenaeum.  1903.   |ulv  tO  Decembcr,  S. 
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Sforza,  Giovanni.  A  proposito  del  pittore 
Carlo  da  Milano.  (Giomalc  storico  e 
letterario  della  Liguria,  IV.  fasc.  4  6.} 
I  n  pittore  lunigianese  del  <|iiartrocento. 
(Gioniale  storico  e  letterario  della  Liguria. 
aprile-giugno  1903.) 

Sigismund,  Kmst.  Der  Dresdner  Obcr- 
hofmalcr  Samuel  Bottschild.  (Dresdener 
Anzeiger,  Sonntagsbeilage,  1903,  Nr.  12 f., 
S.  61  u.  65.) 

Sibcr-Hall,  Alfons.  Die  spiitromanischen 
Kresken  im  Schloß  von  Avio.  Vortrag. 
(Offizieller  Bericht  d.  VII.  internat  Kunst- 
lrist.  Kongresses,  1902.  S.  77.) 

Sickert,  ( >swald.  Anderthalb  Jahrhunderte 
englischer  Malerei.  Gedanken  gelegent- 
lich der  Industrie-Ausstellung  in  Wolver- 
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hampton.    (Kumt  u.  Künstler.  I,  1903, 
s.  2bf. 

Sigerus,  EmiL  Alte  Wandbilder.  (Corro- 
«pondcnzblatt  des  Vereins  f.  siebenbürgi- 
sche  Landeskunde,  25.  Jahrg.,  Nr.  12.) 

Singer,  Hans  Wolfgang.  Versuch  einer 
Dürer-BibliogTaphie.  Studien  zur 

deutschen  Kunstgeschichte,  Heft  41.) 
gr.  8\  XVI.  98  S.  Straßburg.  J.  H.  K. 
Heu/,  1003.    M.  6.—. 

Siren,  Oswald.  Carl  Gustaf  Pilo  och  hau- 
forhallande  tili  den  samtida  portriitt- 
konsten  1  Sverige  och  Danmark.  Kit 
bidrag  tili  den  «kandinaviska  konst- 
historien.  8°.  263  S.,  24  pl.  Stockholm, 
Sveriges  allm.  kon-tforening,  l<>02. 
Kr.  10. — . 

Six,  J.    Nog  iets  over  Moes'  Iconographia 
Batava  So.  130  en  Jan  Mostaert.  i'Hulletin 
uitgegeven  door  den  Ncdcrlandseh.  ( Htd« 
heidkundigen  Bond,  IN'.  1903.  S.  113.) 
Sizeranne,  Robert  de  la.    l.'K>thch<|ue  des 
Noch.      (Revue     des     Dcux  -  Monde«. 
13  deeembre  1002.. 
Soil  de  Moriame,  Kugene.    Peintures  de 
1'ccole   de    I  oumav   a   l'exposition  des 
primitifs    flamand«    a    Brugcs   en  1002. 
(Ann;des  de  la  Soeietc  hi-tor.  et  archeol. 
de  Tournai,  1002,  S.  234.1 
Sparrow,  Walter  Shaw.    The  Centenarv  of 
Thomas  Hirtin:  his  (ienius  and  Work.  1 
(The  Studio,  XXVII,  1903,  S.  81.) 
Staley,  Kdgcumbe.     The  Art  of  Watteau. 

(  The  Connoi<-.cur,  III.  1902,  S.  162. > 
—  W  atteau  and  his  Schoo],   (Great  Maler- 
in Painting  and  Sculpturc.  1  Illustrated. 
S\<».  XII,  160  p.   G.  Bell.   5/.  [Inhalt: 
I.ist  of  Illustration«.    1.  Birth  and  Karl) 
Ve.ir».    2.  First  Penod  in  Pari«.   3.  Home 
again  at  \  alencienne«.  4.  Kcturn  to  Pari«. 
5.  Work  and  Succe««.    6.  The  Master- 
piece.    7.  In  London.    I  hird  Pari«  Period. 
I)eath.  8.  In«piration  of  Watteau.  *<.  Lest 
Fetes  Galantes.  10.  Portrait«  and  Charactcr- 
Figxire«.  1 1.  The  Art  of  Watteau.  12.  I  he 
Schoo!   of  Watteau.     The  Chief  Work« 
of   W  atteau   and   of  Iii«    Pupils  Laueret 
and  Pater.  Index.] 
Steffens,  Arnold.    Die  alten  Wandgemälde 
auf   der  Innenseite  der  ChorbrU«tungen 
des  Kolner  Dome«.    (Zeitschrift  f.  christl, 
Kunst.   XV,  1901,  Sp.  2S9.) 
Steinmann,  Krn«t.    Die  Autorschaft  de« 
Siene«-i«>chen      Skuzelibuehes.  (Kun«t- 
chronik.  N.  F..  14.  1002    03,  Sp.  25.» 
—  Ein  Vot:\gemaldc  in  S.  PietTO  m  Vincoli 
zu  Koiti.    (Kunstchronik,  N'.  F..  14.  i<><>2 
Ins  03,  Sp.  534.) 
Stiassny,  Koben.  Altsalzburger  Tafelbilder. 
(Jahrbuch  der  Kunsthistor.  Sammlungen  ' 
des  Allh.  Kaiserhauses,  XXIV,  H.  2,  S.  40.  i 


I  Stiassny,  Robert.  Die  Pacher-Schule.  Ein 
Nachwort  zur  Kunsthistort«chen  Au««tcl- 
lung  in  Innsbruck.  (Kepcrtorium  für 
Kunstwissenschaft.  XXVI,  i«x>3,  S.  20.» 
Stolberg,  A.  Zu  den  Visicrungcn  Tobias 
Stimmers  und  seiner  Schule.  Teil  II. 
(Das  Kunstgewerbe  in  F-Naß-Lothringen. 
III,  1002  3.  S.  28.) 
Stomajolo,  C.  I  musaici  del  battistcra 
di  S.  ( iiovanni  in  Fönte  nel  duomo  di 
Napoli.  (  Atti  del  Congresso  intcrnazionalc 
d'archeologia  cristiana  in  Koma  iqoo, 
Koma  [1903],  S.  269.) 
Strccter,  A.  Botticelli.  (The  Great  Masten 
in  Painting  and  Seulpture.  I  lllu«t.  Cr. 
8vo,  XIV,  167  p.  G.  Bell.  5/.  [Inhalt: 
List  of  Illustration«.  Bibliograph),  t.  His 
life.  masters,  ,md  emironment.  2.  Cha- 
racteristics  of  his  art.   3.  Early  works, 

4.  Works    attributable   to   I474-  14S0. 

5.  The  Sistine  Frescoe«.  0.  Work«  attri- 
butable to  14S4—  I490.  7.  Last  works. 
S.  His  drawmg«.  9.  His  school-work. 
Catalogue  of  works.  Catalogue  of  the 
more  important  Sehool  work«.  Index/ 

Stryienski,  Casimir.  Francoi*  («nenn, 
(dazette  de«  beaux-art«.  3  per.,  XXVIII, 

1002.  S.  305.1 

-  Le  Salon  de  1701.  d'apre*  le  Catalogue 
illustre  par  Gabriel  de  Saint- Aubin. 
(Gazette  <les  beaux-arts,  3  per.,  XXIX. 
1903,  S.  277  u.  XXX.  1903,  S.64U,  209.) 
Strzygowski,  Josef.  Der  koptische  Reiter- 
heilige und  «1er  hl.  (ieorg.  (Zeitschrift 
f.  ägyptische  Sprache  u.  Altertumskunde, 
XXXX,  1003,  S.  40.I 
Studien  zur  Met/er  Schule  im  Mittelalter. 
(Das  Kunstgewerbe  in  Flsaß-Lothringen, 
III,  IC/OS — 3,  S.  171  ü.  212.1 
Suida,  Wilhelm.  Bericht  über  die  Blnß- 
Jegungdcr  Wandmalereien  derSt.  Laurcnz- 
kirehc  in  Lorch.  (Mittheilungen  der  k.  k. 
Ccntral-Commission,  3.  Folge,  II.  1903, 
Sp.  274.1 

Supino,  I.  R.  La  cappella  del  Pugliese 
alle  Campora  e  il  «piadro  di  Kilippino. 
(Miscellanca  d'arte,  Kivi»ta  mensilc, 
Anno  I,  X'o.  1.1 

Swarzenski,  (icnr^.  Reichenauer  Malerei 
und  Ornamentik  im  l  ebergang  von  der 
karolingischen  zur  Ottonischen  Zeit. 
(Kepertorium  f.  Kunstwissenschaft,  XXVI, 

1003,  S.  389  u.  47«».  ► 

Tedeschi,  Achillc.  La  belleiza  del  fanciullo. 

(Secolo  XX,  1902,  3  fasc.) 
Teuffenbach,   A.  zu.     Zum   Aufsatz  über 

Bernardo   Luini.     (Wiener  AbendiKist, 

Beilage  zur  Wiener  Zeitung,  KJ03,  Xr.90.) 
Thomas,  Victor.    I  i«  Primitifs  francai». 

(L'Kpreuve,  1902,  No.  3.) 
-  Kembrandt.    (1,'Kprcuve,  1902,  Nr.  ».) 
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Thompson,  Sir  Edward  Maunde.  The 
pageants  of  Richard  Beauchamp,  Karl  of 
Warwick,  commonly  call  cd  the  Warwick 
Ms.  (The  Burlington  Magazine,  I,  1003, 
S.  151.) 

Tideman,    Dr.   B.,    Jzn.     Portretten  van 

Johanne*  Wtenbogaert.    (Oud-  Holland, 

XXI,  1903.  S.  125.) 
Tider-Toutant,  I,.    La  Viergc  au  Coussin 

Vert.   (I.es  Am,  1903,  Aoüt,  S.  32.) 
—  Les  charmettes  et  les  portrait*  de  Madame 

de   Warens.     (Gazette   de«  beaux-arts, 

3  per.,  XXX.  1903-  S.  235.) 
Tizians  »Himmlische  und  irdische  Liebe.« 

(Wissenschaftliche  Beilage  zur  Germania, 

Berlin  1903,  10.) 
Toesca,  P.    Quadri  di  Cristoforo  Scacco 

e  di  Antoniazzo  Romano.    (L'Arte,  VT, 

1903,  S.  102.) 
Toni,  G.  B.  de.   La  biologia  in  Leonardo 

da  Vinci:  discorso.  (Atti  del  reale  istituto 

veneto  di  scienze,  lettere  ed  arti,  anno 

accademico  1902 — 3,  t.  LXII,  sehe  VIII, 

t.  V,  disp.  S,  Venezia  1903.) 
Tourneux,   Maurice.    Jean-Baptiste  Pcr- 

ronneau.   8°.   60  p.  avec  illustr.  et  2  pl.  1 

Paris,  Gazette  des  Beaux-Arts,  s.  a. 
Triger.    Peintures    murales    ä  Auvers-lc- 

Hamon.    (La  Sarthe.  19  fevr.  1903,  et: 

Revue  hist.  et  archeol.  du  Maine,  1903. 

S.  209.) 

l'spenskij,  A(leksandr)  I(vanovie).  Vladi- 
mirskaja  ikona  bogomateri  v  Moskovskom 
l  spenskom  sobore.  Izd.  i  n-unki  ikono- 
pisea  V.  P.  Gurjanova.  4".  10  S.  Moskva, 
A.  I.  Snegireva,  1902.  [Das  Yladimirsche 
Heiligenbild  d.  Mutter  Gottes  in  d.  Mos- 
kauer Mariae  Himmelfahrtskirche.] 

— ,  F.  J.  Die  Fragmente  eines  Mosaik- 
geinäldes  in  der  Kirche  des  Iii.  Evan- 
gelisten Johannes  in  Ravenna.  (Izvjestija 
ru-skago  archaeologiceskago  institUta  v 

Kpolje,  VIII,  1—2,  Soda  1902,  s.  63.) 
[In  mss.  Sprache.] 
Valentiner,  Wilhelm  K.    Der  Hausbuch-  | 
meister   in   Heidelberg.     (Jahrbuch  der  1 
K.  Preuö.  Kunstsammlungen,  XXIV,  1903. 
S.  291.) 

Valenzuela  la  Rosa.   Goya.   (Revista  de 

Aragon,  1903.  Februar  U.  Marz.) 
Yelasqucz:    Iiis    Life    and    Work.  The 

»Connoisseure    Portfolio,    No.   2.     Fol.  | 

Office.    2  6. 
Venturi,  Adolfo.   11  piü  antico  quadro  di 

Jacopo  de'  Barbari.    (L'Arte.  VI,  1903. 

S.  95.) 

—  La  »Resurrczione  di  C"ri»to«,  quadro 
gia  in  casa  Roncalli  a  Bergamo.  (L'Arte, 
VI,  1903.  S.  105.) 

—  Maestri  ferraresi  del  Rinascimento. 
(L'Arte,  VI,  1903,  S.  133.) 


Venturi,  Adolfo.  L'n  disegno  di  Timotco 
della  Vite.    (L'Arte  VI,  1903,  S.  IOI.) 

Verhaeren,  Emile.  L'ccuvre  de  Rubens. 
(Le  Monde  moderne,  janvier  1903.) 

—  Pierre-Paul  Rubens.  Paris,  1902.  Gr. 
in-8°.  fr.  1.60.  [Etüde  publice  dans  Lc 
Monde  moderne,  n°  101,  janvier  1903.] 

Veth,  G.  H.  Aanteekeningen  omtrent  cenige 
Dordrcchtsche  schilders.  Aanvullingen 
en  Verbeteringen.  (Oud-Holland,  XXI, 
1903,  S.  III.) 

— ,  Jan.  Ken  inleiding  tot  Rubens.  (Onzc 
Kunst,  II,  I,  1903,  S.  10.) 

Vista,  Francesco  Saverio.  Cesare  c  Fran- 
cesco Fracanzano,  pittori  barlettani  del 
secolo  XVII.  (Rassegna  Fugliese,  no- 
vembre — dicembre  1902.) 

Vogler,  Dr.  C.  EL  Der  Bataillenmaler 
Johann  Georg  Ott  aus  Schaff  hausen.  Mit 
3  Taf.  u.  5  Abb.  im  Text.  (12.  Ncu- 
jahrsblatt  des  histor.-antiquar.  Vereins  u. 
des  Kunstvereins  der  Stadt  Schaffhausen 
1903) 

Voll,  Karl.  Albrecht  Dürers  Paumgartncr- 
Altar  in  der  Münchener  Pinakothek. 
(Monatsberichte  Uber  Kunst  u.  Kunst- 
wissenschaft, hrsg.  v.  H.  Hclbing,  III, 

«903.  S.  39.) 

—  Vandalismc.  Restaurierung  des  Paum- 
gartner- Altars.]  (Les  Arts,  1903,  Mars, 
S.  41.) 

—  Zu  Adam  Elsheimer  in  der  alten  Pina- 
kothek [in  München].  (Monatsberichte 
über  Kunst  u.  Kunstwissenschaft,  hrsg. 
\.  H.  Helhing,  MI,  1903,  S.  199.) 

Voss,  Portr.-Maler  Eugen.  Rubens'  eigen- 
händiges Original  der  hl.  Familie  (la 
\ierge  au  pemiquet)  in  Antwerpen.  12  S. 
m.Abbildgn.  40.  Berlin,  (*.A.  Schwetschke 
\  Sohn,  1903.    M.  1. — . 

Vries,  Scato  de.  Das  Breviarium  Grimani 
in  der  Bibliothek  von  San  Marco  in 
Venedig.  Vollständige  photographischc 
Reproduction,  herausgeg.  von  S.  de  V., 
Director  der  Inivcrsitats-  Bibliothek  in 
Leiden.  Vorwort  \on  Dr.  Sal.  Morpurgo. 
300  farbige  u.  1208  getonte  Tafeln  in 
Photo-Heliogravure.  In  12  Licfgn.  Er- 
scheinungsdauer ca.  6  Jahre  (1003  bis 
ca.  1908;.  ä  Lief.  M.  200.  Preis  des 
ganzen  Werkes  M.  2400.  —  1.  Lief.  F°. 
Leiden,  A.  W.  Sijthoff,  Leipzig,  Karl  W. 
Hiersemann. 

W.  Alte  Wandmalereien  in  der  Kirche  in 
Neckartailfingen.  (Die  Denkmalpflege, 
V,  1903,  S.  8.) 

Wandmalerei,  Spatromanische,  in  der  Jo- 
hanniskircheauf  dem  Friedhof  bei  Bracken- 
heim.  (Württ.  Staatsanzeiger,  1903,081.! 

Waser,  Otto.  Anton  Graff  von  Winterthur. 
Bildnisse  des  Meisters,  hrsg.  vom  Kunst- 
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verein  Winterthur,  m.  biograph.  EinJeitg. 
u.  erklär.  Text  v.  O.  W.  40  Taf.  m.  DU, 
59  S.  illustr.  Text.  Fol.  Winterthur,  1903. 
Leipzig,  K.  W.  Hiersemann.)  Geb. 
M.32.— .  [Inhalt:  I.  Anton  Graff.  2.  Er- 
läuterungen, a)  zu  den  Textabbildungen ; 
b)  zu  den  Tafeln.  3.  Alphabetisches 
Verzeichnis  der  von  A.  GrafT  dargestellten 
Personen.] 

Wauters,  A.  J.  Les  primitifs  flamand-, 
Jean  Gossart  et  Adolphe  de  Bourgogne. 
scigneur  de  Beveren  et  de  Verc,  amiral 
de  Charles-Quint  (Revue  de  Belgique, 
1903.  t.  XXXVII,  S.  20.) 

—  Les  primitifs  tlamands.  Jean  Gossart 
et  Adolphe  de  Bourgogne,  seigneur  de 
Beveren  et  de  Vere,  amiral  de  Charles- 
Quint.  Bruxelles.  P.  Weissenbruch,  I903. 
ln-8°,  23  p.  [Extrait  de  la  Revue  de 
Belgique.] 

W.  B.  Ein  Selbstportr.it  des  Jacopo  de 
Barbari?  (Kunstehronik,  N.  F.,  14,  1902 
bis  1903,  Sp.  505.) 

Weile,  France»  C.  Hubert  and  John  Van 
Eyck.  London.  At  the  sign  of  the  unicorn, 
1903.  In-8"  carre,  VIII,  32  p.  et  21  pl. 
hors  texte,  cart.  fr.  3.60.  [Number  cight 
of  The  artist's  library  edited  by  Laurenee 
Binyon.J 

— ,  \V.  IL  James.  Hubert  and  John  van  | 
Eyck.  (The  Athenacum,  1903,  January  j 
to  June,  S.  34s  u.  410.) 

—  Les  peintures  des  maitre>  inconnus.  1 
(Revue  de  l'art  chretien,  4°  serie, 

1903.  S.  277.) 

—  Note  on  the  Life  of  Bernard  van  Orley. 
("n>e  Burlington  Magazine,  II,  1003, 
S.  205.) 

Weber,  Lyz.-Prof.  Dr.  G.  Anton.  Albrecht 
Dürer.  Sein  Leben,  Schaffen  u.  Glauben. 
3.,  verm.  u.  verb.  Aufl.  XII,  236  S.  m. 
Abbildgn.  gr.  8°.  Regensbnrg,  F.  Pu>tet. 
1903.     M.  2.40;  geb.  M.  3.—. 

Weech,  v.  Peter  Ferdinand  Deurer,  Histo- 
rien- ».  Porthitmaler,  1777  1S44.  (All- 
gemeine Deutsche  Biographie,  XLVII. 
S.  668.) 

Weiss,  E.    Ein  neuentdecktes  altdeutsches 
Wandgemälde  in  der  Stadtpfarrkirche  zu 
Ried  (Oberösterreich).  (Der  Kunstfreund, 
red.  v.  H.  v.  Waradle,  XIX,  3.) 
Weixlgärtncr ,  Arpad.     Dürer   und  die 
Gliederpuppe.     (Beiträge   zur  Kunstge- 
schichte, F.  Wickhoff  gewidm.,  IOj03,S.8o.) 
Werveke,  A.  Van.    Aartshertogin  Isabella 
schiet  met  de  gildebroeders  van  S.-Joris 
naar  den   papegaai.    (Inventaire  archeo- 
logique  de  Gand.  1902,  fasc.  28.) 
—  De  Zoon,  di  zijn  Vader  onthoofdt,  dooi 
Pieter  Picters.    (Inventaire  archeologique 
de  Gand,   iox>3,  fasc.  30.) 


'  Werveke,  A.  Van.  Karel  van  Lotharingen 
schiet  den  Koningsvogel  van  het  Sint- 
Jorisgilde  af.  (Inventaire  archeologique 
de  Gand,  1003,  fasc.  2g.) 
Weyden,  Kogier  van  der  (Rogier  de  la 
Pasture).  1400? — 1404.  Königl. Gemälde- 
Galerie.  Berlin;  Stadel  Kunstsammlg., 
Frankfurt;  königl.  Museum,  Antwerpen; 
Collection  R.  v.  Kaufmann-Berlin,  Ch. 
L.  Cordon-Brüsscl,  Ch.  Scdelmeycr-Part», 
Museum  Neapel.  5  u.  0.  (SchluO-)Lfg. 
(10  Lichtdr.- Taf.  m.  2  S.  Text.)  gr.  Fol. 
Haarlcm,  H.  Kleinmann  &  Co.,  1902-3. 
M.  6. — . 

White,  Ina  Mary.  A  Note  on  Rembrandt's 
animal  studies.  (The  Magazine  of  Art. 
iqo3.  May,  S.  337.) 

Wickhoff,  Franz.  Aus  der  Werkstatt  Bom- 
fa/ios.  Jacopo  Bassano;  Stefano  Cer- 
notto: Antonio  Palma.  (Jahrbuch  der 
Kunsthistor.  Sammlungen  d.  Allh.  Kaiser- 
hauses, XXIV,  H.  3,  S.  87.) 
Der  Einfluß  der  altchristlichen  Mosaiken 
in  Rom  auf  die  Malerei  der  Renaissance. 
(Atti  del  Congresso  internazionale  d'ar- 
cheologia  cristiana  in  Roma  I9<x>,  Roma 
,  1903].  S.  293.) 

—  Cber  die  Anordnung  von  Kaffaels  Hand* 
/eichnungen.  (Anzeiger  der  k.  Akademie 
cl.  Wissenschaften  in  Wien.  I.  April  1903, 
No.  X.) 

Wiener,  Rene.  Portraits  lorrains  ä  Ja 
Galerie  des  office»  de  Florence.  (Bulletin 
mensiiel  de  la  Soeictc  d'archeologie 
lorraine  et  du  musee  historique  lorrain, 
2«  serie,  t.  IL  S4e  vol.,  Ijjioa,  Nancy 
1902.  S.  13.) 

Willem,  Victor.  Peintures  de  la  Leuge- 
meete:  Figure  de  St-Paul.  (Inventaire 
archeologique  de  Gand,  1903,  fasc.  30.) 

Williamson,  George  C.  Murillo.  (Minia- 
ture  Series  of  Painters.)  i2mo,  70  |>. 
G.  Bell.    I  . 

Wilpert,  Joseph.  Die  Malereien  der  Kata- 
komben Korns.  2  Bde.  F°.  Mit  267  Taf. 
11.  54  Abb.  im  Text.  [  Text  nebst]  Tafelbd, 
Freiburg  i.  Br.,  Herder,  1903.  L Inhalt 
des  Textbandes:  Vorwort.  I.  Allgemeine 
Untersuchungen.  I.  Die  Technik  der 
coemeterialen  Gemälde.  2.  Die  coemete- 
ri.de  Malerei  in  ihrem  Verhältnis  zu  der 
heidnischen  Wandmalerei.  3.  Die  Ge- 
wandung auf  den  Kalakombcnmalcrcicn. 
4.  Die  Bart-  11.  Haartracht  auf  den  Kata- 
kombeiimalereien.  3.  Enthalten  die  kata- 
kombenmalereien  Portraits?  6.  Die  Gesten 
auf  den  Katakomhenmalcrcicn.  7.  Die 
Chronologie  der  Katakombenmalereien, 
ü.  Der  künstlerische  Wert  der  Kata- 
kombenmalereieu.  o.  Grundregeln  zur 
Auslegung   der   religiösen  Katakomben* 


Digitized  by  Google 


LXXII 


Graphische  Künste. 


maiereien.  10.  Die  hervorragendsten 
Bildercyklen  des  2.,  3.  u.  4.  Jahrhunderts. 
II.  Der  Zustand  der  Katakombenmale- 
rcien.  12.  Die  Vervielfältigung  der  Kata- 
kombemnalereien.  II.  Inhalt  der  Kata- 
kombcnmalereien.  13.  Die  ehristologi- 
schen  Gemälde.  14.  Die  Darstellungen 
der  Taufe.  15.  Die  Darstellungen  der 
Eucharistie,  in. Die  Darstellungen,  welche 
den  Glauben  an  die  Auferstehung  au- 
drllcken.  17.  Die  Darstellungen,  die  sieh 
auf  Tod  u.  Sünde  beziehen.  iS.  Die 
Darstellungen,  welche  die  Bitte  um  den 
Heistand  Gottes  für  die  Seele  des  Ver- 
storbenen ausdrücken.  Anhang:  19.  Die 
Darstellungen  des  Gerichtes.  20.  Die 
Darstellungen,  welche  die  Mitte  um  Zu- 
lassung des  Verstorbenen  in  die  ewige 
Seligkeit  ausdrücken.  2  1.  Die  Dar- 
stellungen von  Verstorbenen  in  der  Selig- 
keit. 22.  Die  Darstellungen  von  Heiligen. 
23.  Die  'lotenmahle.  24.  Die  Dar- 
stellungen aus  dem  Handwerk  u.  Gewerbe. 
Beilage:  I.  Die  mit  Malereien  geschmück- 
ten Grabstätten  nach  den  einzelnen  Kata- 
komben Korns.  2.  Chronologische  Reihen- 
folge sämtlicher  mit  Malereien  geschmück- 
ten Grabstätten  in  den  Katakomben 
Koms.l 

Wilpert,  Joseph.  Kin  Katakombenbild  aus 
Villa  Massimo  an  der  via  Salaria  nova. 
(Mitteil,  des  deutschen  archäol.  Institut-, 
Rom.  Abteil..  1902,  S.  98.) 

Winter,  Kran/.  I  ber  das  Motiv  des  Adam 
im  Brauiwhweiger  Sündenfall  des  Palma 
Veechio.  Vortrag.  (Offizieller  Bericht 
des  VII.  intern.it.  Kunsthi-t.  Kongrcs-c-, 
1902,  S.  98.) 

Wismes,  le  baron  G.  de.  Vitrai]  a  Or- 
vault.  (Bulletin  Soc.  archcol.  Nantes. 
1902.  S.  125.) 

Woermann,  Karl.  Velazque*  (seine  Volks- 
und Landitchaftsbilder,  seine  Historien« 
bilder,  -eine  Bildnis-e).  (Das  Museum, 
hrsg.  v.  \V.  Spemann,  [VW,  1903J.  S.  5. 
<>  11.  i.v) 

Wolff,  F.  Kin  alte-  Glasfenster  au-  dei 
Klo-terkirche  zu  NicdcrmUn-tcr  nach  Hans 
B;ddung  gen.  Grien-  Zeichnung.  (Das 
Kunstgewerbe  in  Elsaß-Lothringen,  III, 
1902—03,  S.  14 1.) 

Work,  The,  of  Bottieelli.  (N'ewnes*  Art 
Library.)  Illust.  Sin.  410,  XVII,  64  p. 
N'ewnes.     3  6. 

Wüscher- Becchi,  K.  Die  griechischen 
Wandmalereien  in  S.  Saba.  (Römische 
Ouartalsclirift,  XVII,  1903,  S.  54.) 

Wustmann,  Rudolf.  Als  Dürcr's  Mutter 
starb.  (Kunstchronik,  N.  K.,  14,  1902 
bis  10.03,  SP-  425  » 

—  Zu  Dürers  schriftlichem  Nachlaß.   <  Re- 


pertorium  für  Kunstwi—enschaft,  XXVI, 
1903,  S.  508.) 

Wyzewa,  Teodor  de.  Pemtres  de  jadis 
et  d'aujourd'hui  (les  Peintres  et  la  vie 
du  Christ;  laPeinture  primitive  allemande; 
la  Peinture  sui-se;  (Quelques  ligures  de 
femmes  peintres;  Deux  preraph  achtes; 
Puvis  de  Chavanne-;  P.  A.  Renoir».  Petit 
in-8,  398  p.  Tours,  impr.  Deslis  freres. 
Paris,  Jibr.  Perrin  et  Ce,  1903. 

Zakrzewski,  St.  Les  peintures  de  l'cgli-c 
S.  C  lement  a  Rome.  1  Anzeiger  d.  Aka- 
demie d.  YYiss.  in  Krakau.  Philo!,  und 
hist.-philos.  (.'lasse.     1902,  Nr.  8.) 

Zardo,  A.  C'arpaecio.  (Nuova  Antologia, 
XXXVIII.  Fase.  758.) 

Zingerle,  Osw.  Zu  einer  I  landzeichnung 
H.  Baidungs.  (Kuphorion,  IX,  1902,  S. 
•54-) 
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Annuaire  des  Cent  Bibliophiles  pour  1903. 
Petit  in-8,  55  p.  Pari-,  imprim.  Renouard. 
1903. 

;  Ars   moriendi.     [Blockbuch.J     (Printcd  in 
facs.  from  the  copy  in  the  Columbine 
Library,  in  Seville,  by  Archer  M[iltonj 
Huntington.   [New  York  ;.  De  Vinne  Pr., 
1002.)    4°-     'b  Bl. 
Baensch-Drugulin,  Johannes.  Marksteine 
aus  der  Weltlitteratur  in  Orig.-Sehriften. 
Buchschmuck   v.   L.  Sütterlin.     Zur  Kr- 
innerg.  an  das  5<x>jähr.  Geburtsfest  des 
Altmei-ters  Johannes  (Jutenberg.  XIV. 
KU  u.  100  S.   42x31  cm.   Leipzig.  \V. 
Drugtilin,  1902.    Geb.  M.  200. — . 
Baroni,  J.   Gli  almanacchi  altraver-o  i  se- 
coli.    (Emporium,  1003.  XVII,  S.  58  11. 
220.  i 

Bastelacr,  Rene  van.  La  gravure  primi- 
tive et  le-  peintres  de  l'ecole  tournaisienne. 
(Revue  de-  bibliotheques  et  archives  de 
Belgi<|ue,  1903,  S.  S9.) 

Bertarelli,  A.  I  libri  illustrati  a  Venezia 
nei  -coli  XVII  e  XVIII.    (Rivista  delle 

Biblioteche  c  degli  Archivi,  1903,  XIV, 
S.  33-) 

Bertheau,  Carl.  Bibliothekzeichen  in  der 
Bibliothek  der  St.  Catharinenkirche  in 
Hamburg.  (Kx-libris.  Zeitschrift,  XIII. 
1903.  S.  IOI.) 

Bcthe,  E.  Die  antiken  Tcrcnz-lllu-trationcn. 
(Jahrbuch  de-  K.Deutsch. Archäologischen 
Institut-,  XVI II.  1903,  S.  93.) 

Bocock,  J.  P.  Illustrated  editions  nf  Ho- 
race.   (  The  Bibliographer,  1903,  March.) 

Bochm,  A.  Buchschmuck  in  Gesangbüchern 
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in  alter  und  neuer  Zeit.  (Archiv  für 
Buchgewerbe,  1902,  Novemb.-Dezemb.) 
Bonnet,  R.  L'illustration  de  la  eorrespon- 
dance  revolutionnure.  (La  Revue  de 
l'ait  ancien  et  moderne.  XIV,  1903,  S. 

jai.) 

Bourcard,  Gustave.  A  travers  Cinq  Steeles 
de  Gravures  1350—1903.    I.es  estampe- 
iclcbre-.    rare-  ou  couricuses.     40.  I.. 
638  |».    Paris  G.  Rapilly.  1003. 
Bouchot,  Henri.    A  newly-discovcred  Pack 
of  Lyonnese  Piaving-Cards  (I470.)  (The 
Burlington  Magazine,  I,   1903,  S.  296.) 
—  Bibliothequc  Nationale.    I.es  deux  Cents 
Incunables  xylographiques   du  departe- 
ment  des  estampes.    Origincs  de  la  gra- 
v  ur«    sui    bois.      I  es    precurseurs.     1 4  - 
papiers.  Lcs  induigences.  Lcs  »grandes 
pieces«  des  cabinets  d'Europe.  Catalogue 
raisonne   des  estampes  sur  bois  et  sur 
mctal  du  cabinet  de  Pari-,   T.  1 :  Texte. 
T.  2:  Atlas.  40,  gT.  K°.  XI,  261  p.  Paris. 
K.  Lew,  ioo3-   [Inhalt  des  Texthandes: 
Origines  de  la  gravure  sur  bois.     1.  La 
•juc-tion  de  la  pnorite.     2.  I.es  precur- 
seurs.   3.  Lcs  papiers  et  les  induigences. 
4.  De   quelques   pieces  notables   et  de 
leurs    caracteres.      5.   Le    »Maitre  aux 
Boucles«.     6.  La   taille  de  teinte  dans 
les  incunables.     7.  De  quelques  pieces 
en  taille  simplitice,  les  estampes  de  Liege. 
8.  Origine  de<  pieces  incunables  du  Ca- 
binet  des  estampes.  Catalogue.] 
—   In  »Ouvrage  de  Lombardier  a  propos 
d  un  recent  li\re  de  M.  le  Pnnce  d'Ess- 
ling.    (La  Revue  de  Part  ancien  et  mo- 
derne. XIV.  10.03,  S.  417  u.  477.) 
Bredt,   E.  W.    Zur  Geschichte  der  Nürn- 
berger Miniatoren  und  Kleinmeister.  (J. 
Glockendon  und  H.  S.  Behani.)  (Zeit- 
schrift f.  Bücherfreunde.   VI,    1902  -03, 
S.  481.) 

Brinton,  Sclwyn.  Bartoloz/i  and  lii>  pu- 
pil-  in  Kngland.  With  an  ahridged  li-t 
of  hi>  niore  important  prints  in  litie  and 
-tipple.  S°.  W'l.  96  |>..  1  pl.  London, 
A.  Siegle.  I903. 

Brisson,  Adolphe.  Le  Vovage  ä  Kernet*, 
Lettre  du  Sieur  Ch.  Eisen,  peintre  et 
gra\  ein  du  Roj .  «  Kl  -,  uc  Diu -tu-.  1  5  Mars 
1903.) 

—  Quelques  pages  inedites  de  Moreau  le 
[eune.     (Revue  illustre.  1  Juin  I903.) 

—  Saint- AuLin  a  Chanteloup.  (Revue 
illustre.    15   aOÜt  1903.1 

Bruchstücke  zur  Kenntnis  der  Lübecker 
Erstdrucke  <on  1404  In-  15*4  nebst 
Rückblicken  in  die  spätere  Zeit.  —  Gho- 
tan,  Dom vikar  u.  Diplomat,  Schriftgicßcr 
u.  Buc  hdrucker.  Urheber  de-  Mohn-ignet, 
von   1474   bis  1404.   in  Magdeburg  und 


Lubek,  in  Stockholm  u.  Moskau.  Nebst 
Abdr.  des.  Mohn-ignet  v.  1490.  —  Anh.: 
Bartholomaus  Ghotan  in  Stockholm  und 
Mo-kau.  Nebst  e.  Abhandig.  Uber  die 
Anfange  der  Buchdruckerei  in  Deutsch- 
land u.  Rußland.  XXXVII,  224.  49  u. 
iS  S.  go.  Lübeck  ( Augustenstr.  91,  \\ . 
Gläser,  1903.    M.  4. — . 

Budan,  Emilio.  Saggin  di  bibliografia 
degli  ex-libris.  Genova.  tip.  r.  i-tituto 
Sordornuti,  1903.  160,  23  p. 

Burger,  K.  Monumenta  Gemianiae  et  Italiae 
typographica.  Deutsehe  u.  italien.  In- 
kunabeln in  getreuen  Naehbildgn.  hr-g. 
von  der  Direktion  der  Reichsdruckerei. 
Auswahl  u.  Text  v.  Biblioth.  K.  B.  7. 
Liefg.  12S  laf.l  48x33  cm.  Berlin, 
Leipzig,  O. Harrassowitx  in  Komm.,  1902. 
M.  20.—. 

Catälogo  ilustrado  de  la  libreria  de  P. 
Vindel.  Tomo  tercero.  <>bra-  e-paiio- 
las  de  los  siglos  XII  ä  XVIII.  (Contiene 
^  cromolitografias,  4  fotntipia-  y  112 
reproduccione-  en  facsimil.)  Madrid. 
Impr.  de  Jose  Rueda.  1903.  En  8.u, 
577  P^K---  >  una  hoja  para  la  colocaeibn 
de  las  estampas.  14  y  14.50. 
'  Catalogue  des  livre-  et  manusent-  formant 
la  hihliotheuue  de  feu  M.  le  Chevalier 
Xavier  de  Theux  de  Montjardin,  ancien 
Prc-.  de  la  Soc.  d.  Bibliophile-  de  Bei- 
gii|ue.    8°.  133  p.    Gand,  C.  Vyt,  1903. 

—  of  Engraved  Portrait  sof  N'otcd  Perso- 
nages  Principally  Connected  with  the 
Hi-tory,  Literature.  Art-,  and  Gcncalogy 
of  Great  Britain.  With  brief  Biographi- 
cal  Note-  and  a  Topographieal  Index. 
Wust,  with  Portraits.  410,  pp.  195.  Mycr- 
X  Rogers.  7/6. 

Czakö,  K.  Alte  ungarische  Goldschmiede- 
Kupferstecher.  (Magyar  Iparmüveszet, 
1903.  September.)    f  In  ungar.  Sprache.] 

Day,  Lewis  K.  Lettering  in  Ornament. 
An  Inquiry  into  the  Decorative  use  of 
Lettering,  Pa-t.  Presetit.  and  Pos-ible. 
With  numerous  lllusts,  old  and  new.  Cr. 
Svo,  252  p.     Batsford.     5  . 

Deeombe,  Lin  ien.  I  n  artiste  rennais  du 
Wille  siede  :  Jean-Francois  Iluguet. 
K— ai  de  catalogue  de  -es  reuvres.  ln-8, 
65  p.  Renne-,  irnp.  Prost  1003.  |Kx- 
trnt  «lu  t.  32  des  Bulletin  et  Memoires 
de  la  Soctete  archcologiquc  d'Uie-et-Vi- 
laine. 

Delalain,  Paul.  E— ai  «le  bibliographie  de 
1'histoire  de  1'imprimerie  typographique 
et  de  la  librairie  en  France.  In-S  ii  2 
CoL,  52  p.  Paris,  imp.  Chaix;  libr.  Pi- 
card et  Iii-.  1903. 

Delisle,  Leopold.  Catalogue  de-  livres 
imprimes  ou  publik  a  Caen  avant  le 
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mOieu  du  XVI«  siecle.  Suivi  de  recherches 
Mir  lesf  imprimcurs  et  Ies  libraires  de  la 
man«  ville.  T.  i.  (=  Bulletin  de  la 
Societe  d.  antiquaires  de  Nnrmandie, 
T.  23.)  S°.  (Caen,  H.  Dcles<|ucs,  1903.) 
Dclisle,  Leopold,  Lcs  Kvangiles  de  Tab- 
baye  de  Prüm.  In-4,  15  p.  Paris,  Impr. 
nationale.  1902.  [Kxtrait  <lu  Journal  des 
savants. 

—  Notice  de  dou/e  Ihres  royaux  du  XIII c 
et  du  XIV«  siecle;  pai  L.  D.,  de  ('Institut, 
menibre  de  la  Societe  de  1'EcoIc  des 
ehartes  et  de  la  Societe  de  l'histoire  de 
France.  Grand  in-4.  VII,  120  p.  et 
planchcs.    Paris,  Imp.  nationale.  1902. 

Düke,  Lady.  French  F.ngravers  and 
Draughtsmcn  of  the  iSth  Centurv.  Fol. 
248  p.  G.  Bell.  28/.  (Inhalt:  1.  The 
Comte  de  Cavlus  and  the  great  »Ama- 
teurs«. 2.  Mariette  and  Basal).  3.  Le 
Chevalier  Cochin.  4.  The  Drevet  and 
Jcan-Francois  Daullc.  5.  Wille  and  his 
Pupils.  6.  Laurent  Cars.  Flipart  and  Le 
Bas.  7.  The  Pupils  of  Le  Bas  and  the 
Fngravers  of  the  Vignette.  8.  Graveint 
and  Kisen.  9.  The  Saint-Aubin,  Moreau 
le  jeune,  Boilly,  Prieur.  10.  The  Kn- 
gravers  in  Colour.  Ii.  Kngravers  and 
the  Aeademv.  Appendix.] 

Distel,  Theodor.  Ein  Nachtrag  zum  llou- 
brakcn-Katalogc:  Bildnis  der  Tochter  des 
Kurfürsten  Moritz  zu  Sachsen.  (Zeitschrift 
f.  bild.  Kunst,  N.  F.,  XIV,  S.  22.) 

Dobson,  Austin.  William  Hogarth.  With 
an  Introduction  011  Hogarth's  Workman- 
ship  by  Sir  William  Armstrong.  With 
Plates  in  Photogravure  and  Pacsimile. 
Kdition  de  Luxe,  with  a  Duplicate  Set 
of  the  Plates  on  India  paper.  Fol., 
262  p.  and  Plate».  Heinemann.  210  . 
[Inhalt :  Introduction :  <  >n  Hogarth's  work- 
manship,  by  Sir  Walter  Armstrong.  I. 
Memoir:  a.  Introduetorv,  b.  Birth,  Kdu- 
cation,  and  Karly  Vears,  c.  the  two 
»Progresses«  ,  tl.  I  listory -Pictures  and 
Minor  Prints,  c.  »Marriage  A-la-Mode,« 
f.  Contemporarics,  »March  to  Finchlev«, 
Minor  Prints,  g.  »The  Analysi-«,  Election 
Prints,  and  »Sigisnuinda«,  h.  Wilkc-  and 
Churchill,  Death,  Conclusion.  2.  Biblio- 
graph}- and  Catalogues:  a.  A  Biblio- 
graph}- <tl  Book-,  Pamphlets,  etc.  relating 
to  H<igarth  and  his  Works,  b.  A  Cata- 
logue  of  Paintings  by,  or  attribued  to, 
Hogarth.  c.  A  Catalogue  of  Prints  by, 
of  after,  Hogarth.  Index.] 

Dodgson,  Campbell.   Fünf  unbeschriebene 
Holzschnitte  Lucas  Cranachs.  (Jahrbuch 
der  K.  PreuÜ.  Kunstsammlungen,  XXIV, 
1903,  S.  284.) 
Hans  Sebald  Beham   and  a  new  cata- 


logue of  his  works.  (  The  Burlington 
Magazine,  I,  1903,  S.  189.) 
Dodgson,  Campbell.  Heraldische  Skizzen 
Dürers  in  den  londoner  Manuskripten. 
I.  Skizzen  zu  dem  Holzschnitte  »Das 
Wappen  des  Stabius«  (B.  ibo).  2.  Skizzen 
/um  Wappen  Lorenz  Staibers.  (Mitteilun- 
gen der  Gesellschaft  f.  vervielfält.  Kunst, 

1903.  S.  57  ) 

—  Jörg  Breu  als  Illustrator  der  Ratdolt- 
schen  Offizin.  Nachtrag.  (Jahrbuch  der 
K.  Preuß.  Kunstsammlungen,  XXIV,  1903, 
S.  335-,> 

•  —  Neues  über  Holbeins  Metallschnitte  zum 
Vaterunser.  (Mitteilungen  der  Gesell- 
schaft f.  vervielfält.  Kunst,  1903,  S.  1.) 
-  St.  John  in  Patmos;  a  woodeut  wrongly 
a>cribed  to  Hans  von  Kulmbach.  (The 
Burlington  Magazine,   III,  1903,  S.  44.) 

—  Zu  den  Landsknechten  David  de  Neckers. 
(Kepertorium  f.  Kunstwissenschaft,  XXVI, 
1903,  S.  117.) 

Dörnhöffer,  Friedrich.  Leber  Burgkmair 
und  Dürer.  (  Beitrüge  zur  Kunstgeschichte, 
F.  Wickhoff  gewidmet.  1903,  S.  in.» 

Dürer's,  Albrecht.  Holzschnitte  u.  Kupfer- 
stiche. Line  Auswahl  von  30  seiner 
schönsten  Blatter  in  Nachbildgn.  Mit 
2  S.  Text  u.  Text  auf  der  Rückseite. 
42x31  cm.    Berlin,  Fischer  iSc  Franke, 

1902.  In  Mappe  M.  8. — . 

Dürr,  A.  Daniel  Chodowieckis  Kxlibris. 
(Kx-libris,  Zeitschrift,  XIII,  1903,  S.  9.) 

Dumont,  Jean.  Le  livre  avant  et  depuis 
l'invention  de  rimprimerie,  par  J.  D., 
fondeur  typographe,  directeur  de  l'Kcole 
professionnelle  de  typographie.  Bruxclle», 
chez  l'auteur,  152,  rue  Vertc,  1902.  In-8°, 
270  p.  fr.  10.  —  .  [Keunion  en  voluine 
d  articles  panis  dans  la  Revue  graphique 
beige.] 

Kngra\ings  in  a  singk-  Spiral  line.  (The 
Magazine  of  Art,   1903,  September,  S. 
j  5<>7.j 

Enschcdc,  (  h.  Le  prenttet  ouvrage  imprime 
de  Gutenberg.  ( 1  .e  Bibliographe  moderne, 

1903,  VII,  S.  iiS.» 

—  La:  Premier  Ouvrage  imprime  de  Guten- 
berg, d'apres  Otto  Hupp;  par  Ch.  F., 
docteur  en  droit,  imprimeur  et  fondeur 
de  caracteres  d'imprimerie.  In-S,  27  p. 
Besancon,  im]».  Jttcquin  1903.  Kxtrait 
du  Bibliographe  moderne.; 

— .  J.  W.     Typographische  opmerkingen 

over  cenige  nedcrlandsehc  in.  unabclen. 

(Tijdschr.  voor  boek-en  bibliotheekwezen, 

1903,  S.  83.) 
Erskinc,  Steusut.   Lady  Di'a  scap-book. 

(  The  Connoisseur,  VII,  1903,  S.  33.) 
Escherich,   M.    Dürers   Beziehungen  zu 

gotischen  Stechern.  (Monatsberichte  über 
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Kumt  u.  Kunstwissenschaft,  hrsg.  v.  H. 
Helbing.  III,  1903,  S.  244.) 

Essling,  Prince  d'.  Le  premier  livre  xylo- 
graphique  italien  imprime  ä  Venise  vers 
1450.  I.  II.  (Gazette  des  beaux-art-, 
3  per.,  XXX,  1903,  S.  89  u.  243.) 

—  Le  Premier  Livre  xylographiquc  italien 
imprime  ä  \'enise  vers  1450.  In-4,  45  p, 
et  gr*V.  Pari»,  imprim.  de  la  Gazette  des 
beaux-arts ;  8,  nie  Favart.  1903. 

Ewart,  Herbert.  Henry  Bunbury,  caricaturist. 
( The  Connoisseur,  VI,  1903,  S.  8311.  156.) 

Fak-unilewerke,  Neue.  (Zeitschrift  f.  Bücher- 
freunde, VII,  1903 — 4,  S.  43.) 

Ferrari,  A.  Due  inventori  celebri  (Scnne- 
filder  e  Gutemberg).  Milanu,  soc.  editr. 
La  Poligrafica,  1903,  16°  fig.,  16  p. 
L.  —.05.  Biblioteca  del  Tooro  dei 
fanciulli.  n.  6.1 

Fletschmann,  F.  Kinc  alte  Buchdrucker- 
ordnung. (Archiv  für  Buchgewerbe,  1903, 
Marz.) 

Garrison,  W.  P.  Holbein  and  John  Bewtck: 
a  chapter  in  the  history  of  wood-cngra\- 
ing.  (The  Bibliographer,  1902,  I,  S.  47.) 

Gauthicr,  Jules,  et  Hoger  de  Lurion. 
Marques  de  bibliotheques  et  Kx-libris 
franc-eomtois  (deuxieme  partie).  In-8, 
38  p.  et  10  planchcs.  Bcsancon,  imp. 
Jacquin. 

Geisberg,  Max.  Der  Meister  der  Berliner 
Passion  und  Israhel  van  Meckenem. 
Studien  zur  Geschichte  der  westfäl.  Kupfer- 
stecher im  15.  Jabrh.  (=  Studien  zur 
deutschen  Kunstgeschichte,  Heft  42.) 
gr.  8C.  VII.  135  S.  111.  6  Taf.  gr.  8°. 
Straßburg.  J.  H.  E.  Heitz.  1903.  M.  8. — . 

Gelli,  Jacopo.  Gli  Ex-Iibris.  (Emporium, 
aprile  1903.) 

Gerstcr,  L.  Der  Solothumer  Maler.  Form- 
schneider und  Kupferstecher  Georgius 
Jsikkinger,  1558— 1616.  (Schweiz.  Blatter 
f.  Exlibris-Sammler,  1903,  II,  S.  55.) 

Giard,  Rene,  et  Henri  Lemaitre.  Les 
Origincs  de  rimprimerie  ä  Valenciennes, 
Jchan  de  Liege.  (Bulletin  du  bibliophile, 
1903,  S.  349.) 

—  Les  Origines  de  rimprimerie  ä 
Valencicnnes.  Jchan  de  Liege.  In-8, 
19  p.  Vemlöme.  imp.  Empayta/.  Paris, 
libr.  Ledere.  1903.  [Tire  ä  50  exem- 
plaires.  Extrait  du  Bulletin  du  bibliophile. 

Gichlow,  Carl.  Dürers  Stich  »Melencolia  I« 
und  der  maximilianischc  Humanistenkreis. 

1.  Ein  (iutachten  Conrad  Peutingers  über 
die  Melancholie  des  Herkules  Aegyptius. 

2.  Marsiglio  Ficinos  Auffassung  von  dem 
melancholischen  Temperament.  (Mit- 
teilungen der  Gesellschaft  f.  vervielf&tt. 
Kunst.  1903.  S.  29.) 

—  Lrkundcnexegcse  zur  Ehrenpforte  Maxi- 


miliane I.  (Beitrage  zur  Kunstgeschichte, 
F.  Wickhoff  gewidmet,  1903.  S.  91.) 
)  (Gläser,  W.)  Bruchstücke  zur  Kenntnis 
der  Lübecker  Erstdrucke  von  1464  bis 
1524  nebst  Rückblicken  in  die  spatere 
Zeit.  8°.  Lübeck,  W,  Gläser,  1903. 
Gonzalez  Hurtebise,  Eduardo.  El  arte 
tipogrälico  en  Tarragona  durante  los 
siglos  XV  y  XVI.  por  E.  G.  IL.  Archi- 
ven», Bibliotecario  y  Arqueblogo.  Discr- 
taeiön  leida  en  la  solemne  sesiön  aca- 
demica  celebrada  por  la  Sociedad  Arqueo- 
lögica  Tanaconense  el  dia  1 1  de 
Diciembre  de  1902.  Tarragona.  Est.  dp. 
de  Llorens,  Ulbert  y  Cabre.  1903.  En  8.° 
may.,  20  p.  [No  sc  ha  puesto  ä  la 
venta.] 

I  Grego,  Joseph.  Bartolozzi  Tickets  for  the 
benefit  of  charitable  institutions,  etc. 
(I  he  Connoisseur,  III,  1902,  S.  245.) 

Grolig,  M.  Büchersaiunilungen  u.  Bücher- 
preise vor  der  Gegenreformation.  (Mit- 
teilungen des  osterr.  Vereins  f.  Bibliotheks- 
wesen. 10x13,  VII,  S.  7.) 

Grumpelt,  C.  A.  Die  Bibliophilen:  Julius 
Platzmann.  (Zeitschrift  f.  Bücherfreunde, 
VII,  1903-4,  S.  163.) 

Haebler,  Konrad.  Hans  Rix  von  Chur. 
Ein  deutscher  Buchhändler  in  Valencia 
im  XV.  Jahrhundert.  (Zeitschrift  f.  Bücher- 
freunde, VII,  1903-4.  S.  137.) 

Hampe,  Theodor.  Die  fahrenden  Leute 
in  der  deutschen  Vergangenheit.  (=  Mono- 
graphien zur  deutschen  Kulturgeschichte, 
hrsg.  v.  (ieorg  Steinhausen,  10.  Bd.) 
Lex.  8°.  128  S.  m.  122  Abbildgn.  und 
Beilagen  nach  Originalen,  größtenteils 
aus  dem  15.  bis  18.  Jahrh.  Leipzig, 
E.  Diederichs,  1902.  M.  4.— J  geb. 
M.  5.50;  Liebhaberausg.  M.  8.-- ;  geb. 
M.  10. — . 

Harrisse,  Henry.  Les  de  Thou  et  leur 
eclebre  bibliotheque,  1573—1080—1789 
(d'apres  des  documents  nouveaux).  (Suite.) 
(Bulletin  du  bibliophile,  1903,  S.  537, 
577  11.  648.) 

HeitZ,  Paul.  Biblia  |)auperuni.  Nach  dem 
einzigen  Exemplar  in  50  Darstellungen 
(früher  in  Wolfenbuttel,  jetzt  in  der  Biblio- 
theque nationale)  hrsg.  v.  p.  h.  Mit  e. 
Kinleitg.  üb.  die  Entstehg.  u.  Entwickig. 
der  Biblia  pauperum  unter  besond.  Bc- 
rücksicht.  der  uns  erhaltenen  Hand- 
schriften v.  \V.  L.  Schreiber.  50  Taf., 
29  Tcxtillustr.  u.  1  l.ichtdr.- Taf.  45  S. 
Text.  gr.  4°.  Straüburg,  J.  H.  E.  Heitz, 
1903.    M.  30.—. 

—  Les  filigranes  des  papiers  contenus  dans 
les  incunables  strasliourgeois  de  la  biblio- 
thequc  imperiale  de  Strasbourg.  50  plan- 
ches  avee  1330  dessins.    34  s.  Text, 
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gr,  4a.  Straliburg.  f,  M.  K.  Heitz,  1903. 
M.  16.-. 

Hcitz,  Paul.  Oracula  Sibyllina.  (Weissagun- 
gen der  /w«>lf  Sibyllen.)  Nach  dem  cin- 
zigen,  in  der  Stiftsbibliothek  v.  St.  Gallen 
aulbcwahrtcn  Exemplare  hrsg.  v .  P.  H.  Mit 
e.  Kinlcitg.  r.  \V«  L.  Schreiber.  24  Taf. 
11.  1  Tcvtillustr.  20  S.  gr.  40.  Straflburg, 
|.  H.  K.  Hcit/.  too.v    M.  20.  . 

Hirsch,  K.  Kin  unbekanntes  Exlibris  de» 
Matthias  Zündt.    (Ex-libris.  Zeitschrift, 

xiii,  1903,  S.  63.) 

Hölscher,  <  r.  Von  der  Biblis  pauperum. 
(Börsenblatt  f.  d.  deutschen  Buchhandel, 
10x13,  No.  37.) 

Holzschnitte  alter  Meister  in  Nachbildungen. 
30  Taf.  m.  2  S.  Teil  11.  Text  auf  der 
Rückseite.  42x31  cm.  Berlin.  Fischer  & 
Kranke.  1902.     In  Mappe  M.  S.  — . 

Hupp,  Otto,  Das  Gutcnbergische  Missale. 
(Centralblatt  f.  Bibliothekswesen,  XX. 
1903,  S.  182.) 

Hymans,  Henri.  L'cstampe  de  14  iS  et 
la  validite  de  »;i  datc.  (Aeadcmic  Rovale 
de  Bclgk|uc.  Bull,  de  la  cl.  des  lettre« 
et  des  Sciences  mor.  et  polit.  et  de  la 
cl.  des  beaux-arts,  11)03.  I.) 

Jessen,  Jarno.  William  |b»garth.  (=  Die 
Kun-t.  Sammlung  dlustr.  Monographien, 
hrsg.  v.  Kich.  Muther,  12.  Bd.)  12°.  09 S. 
m.  I  Photograv.  und  9  Vollbildern  in 
Tonat/g.   Berlin.  J.  Bard,  1903.   M.  1.2$. 

— .  Peter.  Über  die  deutschen  Punzcn- 
»techer  des  ib.  Jahrhunderts.  V  ortrag. 
(Sitzungsbericht  V.  1903,  der  Berliner 
Kunstgeschichtlichen  <  locllschalt.  > 

Jost,  P.  Petrus  (  anisius.  Die  Radierer 
und  Kupferstecher  des  iS.  u.  IQ.  Jahrh. 
Kupferstecher  von  Zürich,  St.  (»allen. 
Thurgau.  Schaff  hausen.  Aargau.  (Katho- 
lische Schwci/.crblattcr,  N.  f.,  I.  Bd., 
1902,  S.  291» — 31 7.1  Die  Kupferstecher 
von  Basel,  von  Bern,  Solothurn.  (Ebenda, 
2.  Bd.,  1903,  S.  37  52.) 

Kautzsch,  Rudolf.  Die  Holzschnitte  /um 
Ritter  vom  Tum  (Basel  1493).  Mit  einer 
Einleitung,  (sr-  Studien  zur  deutschen 
Kunstgeschichte,  44.  Heft.)  gr.  8°.  24  S. 
II.  SS  Bl.  m,  4S  Zink.it/yn.  Straliburg, 
J.  H.  K.  Hcit«,  1903.    M.  4.—. 

Kennard,  Joseph  Spencer.  Sonic  carly 
printers  and  thcir  colophons.  ,S  .  129  S. 
Philadelphia,  ( i.  W.  Jacobs  .v  Co.,  1902. 

Klecmcicr,  Fricdr.  Joh.  Englische  Büchcr- 
s.unmler.    (Zeitschrift  dir  Bucherfreunde, 

VII,  1903-4,  s.  2 ss.) 

Kohfcldt,  < ..  Der  Lübecker  Vikar  Conrad 
Stenhop,  ein  mittelalterlicher  Illuminator 
und  Büchersammler.  (Centralblatt  für 
Bibliothekswesen,  XX,  1003.  S.  281.) 

Künstler,  Böhmische,  Seltene  Drucke,  ürig.- 


I .ithographien,  künstlerische  Prachtwerke, 
Bilder,  künstlerische  I -chrbehelfc.  Städte* 
Albums  etc.  96  S.  m.  Abbildgn.  u.  2 
[l  färb.]  Taf.  gr.  4°.  Prag,  B.  Koct.  1902. 
M.  2.—. 

Kupferstiche,  Die,  im  Florentiner  Dante  um 
1481.  (Frankfurter  Bücherfreund,  1002, 
III,  S.  1.) 

und  Radierungen  alter  Meister  in  Nach- 
bildungen. 70  Taf.  m.  2  S.  Test  u.  Text 
auf  der  Rückseite.  42x31  cm.  Berlin, 
lischer  &  Franke.  1002.  In  Mappe 
M.  18.—. 

Kupfer>tich-Katalog  von  Stiefbold  &  Co., 
Kerlin  S\V.  I.  Abt.  Deutsche  Kupfer- 
stiche. 50  S.  gr.  40.  Herlin,  Stief  bold 
&  Co.,  1902.    M.  t.50. 

Lafrenz,  Hans.  Die  Bibliophilen.  Weiteres 
Uber  (»eorg  Burkhard  Klos-  und  seine 
Bibliothek.    (Zeitschrift  f.  Bücherfreunde, 

vif  1903*4,  S.  205.) 
Layard,    George   Somes.  »Palimpsc-t« 
coppcr-platcs.     (The   Connoisseur,  III. 

1902,  S.  104.) 

Liebe,  (ieorg.  Das  Judentum  in  der  deut- 
schen Vergangenheit  (—  Monographien 
zur  deutschen  Kulturgeschichte.  hr->g.  von 
(Jeorg  Steinhausen.  11.  Bd.)  Lex.  8C. 
128  s,.  in.  loh  Abbildgn.  11.  Beilagen 
nach  1  originalen,  größtenteils  aus  dein 
l  J.  bis  18.  Jahrh.    Leipzig.  K.  Diedersen*, 

1903.  M.  4.  ;  geb.  M.  3  50;  Lieb*, 
haberausg.  M.  S. —  ;  geb.  M.  10.  — . 

Lilingston,  Leonard  W.  The  Art  of  Extra* 
Illustration.  (The  Connoisseur,  IV,  1902, 
S.  272.) 

Mayer,  Knri<|Uc.  Prioridad  de  un  artista 
Santiagucs  respecto  al  perfeccionamiento 
del  Grabado  en  tuadera.  Santiago,  Tipo- 
gralia  (ialaica.  1003.  Sonderabdruck 
aus  »Icr  Zeitschrift   »Calicia  Hi*torica«.~ 

Nlelanges  publies  par  la  Societe  des  biblio- 
philes francois.  2  vol.  in-8.  Premiere 
partie,  392  p.  et  2  plans  hör»  texte; 
deusieme  partie,  394  p.  Paris,  inipr. 
Lahure;  libr.  E.  Kahir  et  Ce.  1903. 
I<»  fr.  les  2  vol. 

Melun,  Comte  de.  Notice  sur  l'art  au 
morier.  Impression  xylographn|Uc  du 
X\  c  siccle.  (Bull,  de  l'art  pour  tous,  211.) 

Menu,  Henri.  L'lmprimcrie  ä  Vou/icr* 
( 1794— 1705).  In-8.  ig  p.  avec  grav. 
Reims,  imp.  et  üb.  Matot  fiU.  10x13. 
■Tire  ä  50  exemplaires.  Kxtrait  de  1A1- 
manaeh-Annuaire  Matot-Brainc.] 

Meunie,  F.  Bibliographie  de  «pjcUjucs 
almanachs  illustres  des  XVIII-  et  X1XC 
sieclcs  ( 1 705-  1000).  (  Bulletin  du  biblio- 
phile, 1003'.  S.  S,  70,  273,  320,  3S3  u. 
(115.) 

Morin,    Louis.     i.L>   Collet  imprimeurs, 


Digitized  by  Google 


Graphische  Künste. 


LXXVII 


/lbriires.  rclieurs  et  cartonniers  a  Troyes 
ci  i  Paris.  .  Bulletin  du  bibliophile,  1903, 
S.  421.) 

Ncvill,  Ralph.  Debucourt.  (The  Con- 
m>i«seur,  IV,  1902,  S.  I07.) 

— ,  James  Gillray.  (The  Connoisseur,  III, 
igo2,  S.  24.) 

Nijhoff,  Woutcr.  I/art  tvpographique  dans 
!ts,Pavs-Bas.  (1500 — 1540).  Rcprödltction 
in  facsimile  de*  earactercs  typographi- 
<|ucs,  des  marques  d'imprimeurs ,  dos 
ffravures  sur  bois  et  autres  ornements 
employes  dans  les  Pays-Bas  entre  les 
amices  MD  et  MDXL.  Avec  notices 
omiqucs  et  biographiques.  «Iii  15  —  20 
I.fgn.)  1.— 4.  livr.  (Je  12  BI.)  gr.  4'. 
Haag.  M.  Nijhoff.  Leipzig,  K.  W.  Hierse- 
mann,  1903.    Suhskr.-Pr.  je  M.  12.50. 

Olschki,  L.  S.  Monumenta  typographica. 
Catalogus  33  primordii  artis  tvpogr. 
complectcns  editione>  quae  apiul  equitem 
L.  S.  O.  bibliopolam  Florentiac  exstant. 
ab  co  aceurate  describuntur  pretiisque 
appositis  venumdantur.  40.  408  p.  ra. 
Abbildgn.  Florentiao,  L.S.  Olschki,  IQOV 
11  16.-. 

Peacock,  N.  Albrecht  Dürer.  (The  Cor.- 
noisseur,  IV,  1902,  S.  3.) 

Pignatelli  Di  Cavaniglia,  Diego.  Cata- 
logo  di  libri  stampati  e  manoscritti,  di- 
segni.  incisioni  cd  acqucrclli  riguardanti 
Innocen/o  XII  ( Pignatelli ) ,  raceolti  e 
posseduti  dal  principe  Diego  Pignatelli 
di  Cavaniglia,  con  prefazione  di  Vin- 
cen/o  Bianchi-Cagliesij.  Roma,  off.  poli- 
grafica  Roniana,  I902,  S°,  p.  XIV,  SS, 
6  tav.  e  facsimile.  [Kdizione  fuori  com- 
mercio  di  soli  centocinquanta  cscmplari.] 
Plomer,  Denn  R.  Abstracts  fron»  the  Wills 
of  English  Printers  and  Stationers,  from 
1492  to  1630.  4^.  V,  67  p.  London, 
Printed  for  the  Bibliographic.il  Society 
by  Blades,  Hast  &  Blades,  Kcbruary  1903. 
Portalis,  Baron  Roger.  I  ne  Collection  de 
jMjrtraits  francais.  (La  Revue  de  Part 
ancien  et  moderne.  XIII,  1903,  S.  161 
u.  261.) 

Printseller.  1  he.  A  Monthly  Journal  Devoted 
to  Prints  and  Picturcs  Ancient  and  Modern. 
No.  1,  Vol.  1.  January,  1903.  llltist. 
4to.  50  p.   ( )fhce.  6d. 

Quarrc-Rcybourbon,  L.  I  ne  impression 
Idloiso  ä  gravures  >ur  l>ois;  par  L.  Q., 
vice-president  de  la  Societe  detudes. 
In-S,  Ibp.  avec  grav.  Lille,  imp.  Lcfebvro- 
Ducrocq.  1903.  iKxtrait  du  Bulletin  de 
la  Societe  d'etudes  de  la  provinee  de 
Canibrai.] 

Radiguer,  Louis.  Maitres  iinprimeurs  et 
Ouvricrs  typographes  (1470—1903);  par 
I-  R.,    dOCtetti  en   droit.     In-S,  XIII, 


573  p.  Paris,  imprim.  I'Einancipatrice; 
Societe  nouvelle  de  librairie  et  d'edition, 
17,  nie  Cujas.  1903.  fr.  10. — . 
Rapke,  Karl.  Die  Perspektive  und  Archi- 
tektur auf  den  Dürerschen  Hand/oich- 
nungen,  Hol/schnitten,  Kupferstichen  Ii. 
Gemälden.  Inaug.-Diss.  Königsberg.  8°. 

45  S.  m.  Abb. 

Die  Perspektive  u.  Architektur  auf  <len 
Dürerschen  Hand/eichnungen ,  Holz- 
schnitten, Kupferstichen  und  Gemälden. 
(  Studien  z.  deutsch.  Kunstgeschichte. 
39.  Heft.)  gr.  8-  IV,  SS  S.  m.  10  Licht- 
druck- Taf.  Straßburg,  J.  H.  K.  lleit/, 
i'»o2.  M.  4.—.  [Inhalt:  Übersicht  .  .  . 
2.  Die  Jugendarbeiten  bis  1503.  3.  Die 
Zeit  von  1503 — 1514,  a)  Marienleben  u. 
grüne  Passion,  b)  die  /weite  italienische 
Reise,  c)  Kupferstich-  und  kleine  Holz- 
schnittpassion, d)  die  Landschaften  aus 
der  Umgebung  Nürnbergs,  e)das  Hierony- 
musblatt  von  1514.  4.  Die  letzten  Lebens- 
jahre, i 

Reinbrandt  I  larmensz.  van  Rijn.  Die  schönsten 
Radirungen  in  Nachbildungen.  20  Taf. 
m.  2  S.  Text  u.  Text  auf  der  Rückseite. 
42x31  cm.  Berlin,  Fischer  &  Kranke, 
1002.    In  Mappe  M.  6. — . 

Ryn,  G.  van.  Atlas  van  Stolk.  Katalo- 
gus  der  historie-,  Spot«  en  zinneprenten 
betrekkelijk  de  geschiedenis  van  Neder- 
land,  ver/.ameld  door  A.  van  Stolk  Cz. 
«ierangschikt  en  beschreven.  DI.  VI, 
gr.  S ■-:  6,  38 1  S.  Amsterdam,  Krederik 
Muller  &  Co.     K.  6.—. 

Robillard  de  Bcaurcpairc,  Ch.  de.  Kntree 
de  Charles  VIII  a  Rouen  en  I4S5.  Re- 
produedon  fac-tttmile  d  un  imprimc  du 
temps.  avec  introduetion  et  annexes.  Petit 
in-4,  XXVI,  6l  pagtx.  Rouen,  imp.  Gy. 
1902.  Societe  des  bibliophil«  normands.  | 

Romdahl,  Axel  L.  Bonde-Brueghel  i  sam- 
tida  gravvrcr.  (Atoneum,  Nordisk  tidskrift 
for  konstuntgif  x  are,  I903,  I,  S,  14.) 

Scherer,  Valentin.  Die  Ornamentik  bei 
Albrecht  Dürer.  1 —  Studien  z.  deutschen 
Kunstgeschichte,  3S.  Heft.)  gr.  S°.  VII, 
140  S.  in.  11  Lichtdr.-Taf.  StraOburg, 
J.  H.  K.  Heitz,  1902.  M.  4.  .  Inhalt: 
Einleitung.  1.  Jugcndcntwieklung.  Ab- 
hängigkeit vom  Schulcinfluß.  Nachwirken 
der  *  ioldsehmicdcteohnik.  Krstes  Aul- 
treten von  Kenaissanccformcn.  Die  Werke 
bis  1500.  2.  Allmähliche  Befreiung  von 
der  Tradition.  Stärkeres  Betonen  der 
(lesctzuiaßigkcit.  Die  Werke  von  1500 
bis  z.  italienischen  Reise  1305.  3.  Starkes 
Anlehnen  an  italienische  Kunst,  ihr  großer 
Kinfluß  auf  die  ersten  Arbeiten  nach  der 
Reise.  Die  Werke  wahrend  und  kurz, 
nach  der  italienischen  Reise,  von  1 500 
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bis  1510.  4.  Verschmelzung  beider  Stil- 
arten. Freies  Schalten  mit  den  erworbenen 
Formen.  Beginn  des  eigentlichen  »Dürer- 
schen  Stils«.  Die  Werke  von  1510—1513. 
5.  Dürer  auf  dem  Höhepunkt  seines 
Schaffens.  Ehrenpforte«  Gebetbuch 
Maximilians.  Die  Werke  von  15 13  bis 
1527.    Schluß.  Register.] 

Schlossar,  Anton.  Der  Buchdrucker  und 
Formenschneider  Zacharias  Bartsch  zu 
Graz  im  XVI  Jahrhundert.  (Zeitschrift 
f.  Bücherfreunde,  VI,  1902—03,  S.  393.) 

Schmidt,  W.  Zu  Jörg  Breu.  (Repertorium 
^Kunstwissenschaft,  XXVI,  1903,  S.  133.) 

Shcringham,  Ii.  T.  Library  in  miniature.  [ 
P.  I :  Books  of  the  sixteenth  and  seven- 
teenth   Ccnturie*.     P.  2:  Books  of  the  I 
eighteenth  and  nineteenth  Centimes.  (  The 
Connoisseur,  III,  1902,  S.  222;  IV,  1002, 
S.  166.) 

Singer,  Hans  Wolfgang.  Der  Kupferstich. 
I.  Bis  zu  Wenzel  Hollar.  2.  Bis  zur 
Schwelle  des  XIX.  Jahrh.  3.  Von  Chodo- 
wiecki  bis  zur  ( Jegenwart.  4.  Von  Chodo- 
wiecki  bis  zur  Gegenwart  (Schluß).  (Zeit- 
schrift f.  Bücherfreunde,  VI,  1902—03, 
S.  257,  305,  361  u.  409.) 

—  Jakob  Christoffel  Le  Blon  and  his  three-  j 
colour  Prints.     (The   Studio,  XXVIII, 
1903,  S.  261.) 

Springer,  Jaro.  Über  den  Radierer  Karl 
Wilhelm  Böhme.  Vortrag.  (Sitzungs- 
bericht II.  1903,  der  Berliner  Kunstge- 
schichtlichen Gesellschaft.) 

Staley,  Edgcumbe.  The  Wierixes:  a  fa- 
mous  f;imily  of  engravers  at  Antwerp  in 
the  sixteenth  and  sevententh  Centuries. 
(The  Connoisseur,  V,  1903,  S.  60.) 

Stoedtncr,  Franz.  Künstler- Katalog.  II. 
Rcmbrandt  Harmcnsz  van  Rijn  1606- 1669, 
seine  Vorgänger  und  Nachfolger.  8°. 
31  S.  [Lichtbilder  -]  Verlag  Dr.  Franz 
Stoedtner,  Berlin  NW.  21. 

Strange,  Edward  F.  New  Aequisitions  at 
the  National  Museums.  British  Engra- 
ving  at  the  Victoria  and  Albert  Museum. 
(The  Burlington  Magazine,  II,  1903,  S. 
194) 

Tourneux,  Maurice.  Le  Jubile  biblio- 
graphique  de  M.  Leopold  Delisle.  In-8°. 
II  p.  Vendöme,  impr.  Empaytaz;  Paris, 
lib.  Leckre.  1003.  jExtrait  du  Bulletin 
du  bibliophile. ] 

Treufreund,  F.  Dürer  als  Buchhändler. 
(Börsenblatt  f.  d.  deutschen  Buchhandel, 
1902,  Nr.  240  u.  241.) 

Voullieme,  Emst.  Der  Buchhandel  Kölns 
bis   zum  Ende  des   fünfzehnten  Jahr- 
hunderts.    Ein   Beitrag  zur  Inkunabel- 
bibliographie. (—  Publikationen  der  Ge-  | 
Seilschaft  für  Rheinische  Gcschiehtskunde,  | 


24.)  So.  XXXII,  CXXXIV,  543  S.  Bonn, 

H.  Behrendt  in  Komm..  1903.   M.  25. — ; 

gel«.  M.  26.—. 
Wedmorc,  Frederik.  Rembrandt's  Etchings. 

(  The  Connoisseur,  V,  1003.  S.  245.) 
Whitman,   Alfred.     British  Mezzotinters. 

Valentine  Green.    With  6  Plates.  Imp. 

Xvo,  212  p.    A.  H.  Bullen.  21/. 

—  English  engraved  portraits  of  the  seven- 
teenth  Century.    (The  Connoisseur,  III, 

1902,  S.  11.) 

—  Samuel  William  Reynolds.  By  A.  W., 
of  the  Dep.  of  prints  and  drawings  Brit. 
Mus.  (Ninteenth  centurv  mezzotinters.) 
4-.  IX,  167  S.,  28  Tat  London,  G.  Bell 

\    Solls,  I903. 

Wittyg,  Wiktor  Ex-librisv  bibliotek  pols- 
kich  XVII  i  WIM  wiecku.   40.   96  S. 

o.  O.  1903.  I  Ex-libris  polnischer  Biblio- 
theken d.  17.  u.  18.  Jahrh.] 

X.  H.  Les  marques  d'imprimcurs.  (Rc\uc 
graphique  beige,  1902,  Nr.  2,  S.  14.) 

Zdekauer,  I.odovieo.  In  inventario  della 
libreria  capitolare  di  Pistoia  del  scc.  XV 
ora  per  la  prima  volta  edita  ed  ill.  da 
L.  Z.  40.  16  p.  Pistoia,  G.  Flori,  1002. 
[Nozze  Pctrucci-Vivarelli,  8  Ott.  1902.I 

Zedier,  Gottfried.  Das  Rosenthalsche 
Missale  speciale.  (Centraiblatt  f.  Biblio- 
thekswesen, XX,  1903,  S.  187.) 

—  Das  vermeintlich  Gutenbergsche  Missale. 
(CentTalblatt  für  Bibliothekswesen,  XX. 

1903,  S.  32.) 

—  Peter  Schöffer  und  seiner  Söhne  Kon- 
flikt mit  dem  Könige  von  Frankreich. 
(Centraiblatt  für  Bibliothekswesen,  XX, 
»903,  S.  378.) 

—  Über  die  Donat-  und  Kalendertype. 
(Centralblatt  fttr  Bibliothekswesen,  XX, 
«903.  s-  51 3-) 
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Agcn,  Boyer  D\  Le  tresor  de  Conqucs. 
(Les  arts,  190^,  Janvier,  S.  11;  Mars. 
S.  26.) 

Allemagne,  Henry-Rene  d'.  La  Sermrcric 
anciennc  ä  l'F.xposition  universelle  de 
1900;  par  H.-R.  d'A.,  archivistc  paleo- 
graphe.  In-4,  80  p.  avec  grav.  Saint- 
Cloud,  imp.  Belin  freres.  1902.  Extrait 
du  Rapport  gencral  de  M.  P.  Lariviere. 

Altertümer ,  Kunstgewerbliche ,  aus  dem 
Schweizerischen  Landesmuseum  in  Zürich, 
herausgegeben  von  der  Museumsdirektion. 
F°.  Zürich.  Hofer  &  Co.  Lief.  2.  [In- 
halt :  Glasgemälde  von  1 549  <  Heggenzer 
von  Wasserstelz);  Geschmiedetes  Ober- 
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lichtgitter  einer  HausthUrc  von  1726; 
Ausziehtisch  a.  d.  französischen  Schweiz, 
Anfang  17.  Jahrh.;  Winterthurer  Majolika- 
Schüssel  aus  der  Mitte  des  17.  Jahrh.' 

Annoni,  Ainbrogio.  Una  sedia  presbiterale 
de!  Cinquecento  ad  AfTori.  presso  Milano. 
(Rassegna  darte,  III,  1903,  S.  187.) 

Argnani,  prof.  Federico.  Ceramiche  e 
maioliche  arcaiche  faentine.  Traduzione 
francese  ■  fronte  del  testo.  Faenza,  (i. 
Montanari,  1903.  4°fig..  39p.(45l  e  22  tav. 

Arnavon,  L.  lne  collection  de  ralences 
provencales  (not es  d'un  amateur  mar- 
scillais).  In-4,  81  p.  et  grav.  Paris, 
imp.  et  libr.  PIon-Nourrit  et  C*.  1902. 
Fr.  10.—. 

Audren.  Inventaire  du  mobilier  du  chäteau 
de  Vitre  (1658»,  public  d'apres  l'original 
par  Pabbe  A.,  ancien  conservatcur-adjoint 
de  la  bibliotheque.  Petit  in-8.  72  p.  j 
Vitre,  imprim.  Lecuyer;  tous  les  libraires: 
lautem,  iS,  nie  Keaudrairie.  1902. 

Au*    der    ersten    Zeit    der  Frankenthaler 
Porzcllanmanufaktur.    (Mannheimer  Ge-  I 
schichtsblätter.  IV,  1903,  Nr.  9,  Sp.  203.) 

Bacci.  Per  un  documento  inedito  su  Ben- 
venuto  C  ellini  in  Francia.  (Miscellanea 
d  arte,  Rivista  mensile,  Anno  I,  No.  2.) 

Bader,  Dr.  Karl.  Turm-  und  Glocken- 
büehlein.  Eine  Wanderung  durch  deutsche 
Wächter-  und  Glockenstuben.  8°.  XI, 
221  S.    Gießen.  J.  Ricker,  1903. 

Bailüe-Grohman,  W.  A.  Collecting  gothic 
furniture  in  Tyrol.  (The  Connoi>scur, 
VI,  1903,  S.  13.) 

Balletti,  Andrea.  Gli  ultimi  battenti  in 
bronzo  a  Rcggio  dell'  Ktnilia.  <  Rassegna 
d'arte,  III,  1903,  S.  121.) 

Barbier  de  Montault,  X.  Ch  ■PC  brodec 
du  XVII«  siede.  (Revue  de  Part  chretien, 
4c  sehe,  XIV,  1903,  S.  51.) 

—  Cheminces  du  XVC  siede.  ( Revue  de 
Part  chretien,  4=  serie.  XIV,  1903,  S.  53.) 

■ —  Lne  croix  pectorale  du  XIIe  siede  a 
R«»me.  (Revue  de  Part  chretien,  4C  serie, 
XIII,  1902,  S.  477.) 

—  l  ne  croix  pectorale  du  XVIII«  siede. 
(Revue  de  Part  chretien,  4C  serie,  XIV, 
1903,  S.  407.) 

• —  L  ne  tapisscrie  du  XVI«  siede  a  Saumur 
(Mainc-et-Loire).  (Revue  de  Part  chretien, 
4«  sirie,  XIV,  1903,  S.  222.) 

—  V'erres  hlancs,  au  XVI lc  siede.  (Revue 
de   Part  chretien,  4«  serie,  XIV,  l<*M, 

s.  133.1 

Barth,  Hermann.  Das  Geschmeide.  Sehmuck- 
B.  Edelsteinkunde,  f.  Bd.  Die  Geschichte  ! 
des  Schmucks.    Mit  1  doppelseit  Taf.  ' 
in  Farbendr.    >Ringe  aus  allen  Zeiten« 
u.  16  Vollbildern.    352  S.    8°.  Berlin, 
A.  Schall,  1903.    M.  4.  — ;  geb.  M.  5.—.  | 


Beaumont,  Lc  comte  Charles  de.  Les 
Tapisserie*  de  Pegli»c  de  la  Couture,  au 
Mans.  In-8,  14  p.  et  grav.  Mamers,  imp. 
et  Hb.  Fleurv  et  Dangin.  I<>02.  fExtrait 
de  la  Revue  historiejue  et  archeologique 
du  Maine  (t.  52).] 

Beck.  Kin  Besuch  bei  Hofjuwelier  Joh. 
Melchior  1  )inglingcr  i.  Dresden.  ( Diöcesan- 
archiv  von  Schwaben.  XXI,  1903,  S.  22.) 

—  Ein  Werk  des  Kunstschlossers  Hans 
Mezger  aus  Augsburg  wahrscheinlich  in 
Aulendorf.  ( Diocesanarchiv  v.  Schwaben, 
XXI,  1903,  S.  16.) 

Beghin,  Eugene.  I.e  Tresor  de  Pabbaye 
de  Chocques;  par  E.  B.,  membre  de  la 
commi*>ion  des  monuments  historiques 
du  Pas -de -Galais,  historiographe  de  la 
ville  de  Bethune.  In-8,  19  p.  Bethune, 
imprim.  et  librairic  David.  1902. 

Beissel,  Stephan,  S.  J.  Der  Reliquien- 
schrein  des  hl.  t^uirinus  zu  Neuß,  her- 
gestellt in  den  Werkstätten  v.  August 
Witte.  12  S.  m.  30  Abbildgn.  auf  13 
Taf.  gr.  40.  Aachen,  (Gremer),  1903, 
M.  3.  . 

Beltrami,  Luca  (Polifilo).  La  guardaroba 
di  l.ucrc/ia  Borgia  (dalP  archivio  di  stato 
di  Modena  in  occa*ione  del  congresso 
storico  in  Roma,  aprile  1903).  Milano, 
tip.  ü.  Allegretti,  1903,  160,  uop. 

Bcrgmans,  Paul.  Reliure  de  Grober.  (In- 
ventaire archeologique  de  (Jand,  1903, 
fasc.  31.) 

—  Reliurcs  de  Jean  Tys.  (Inventaire 
archeologii|ue  de  Gand,  1903,  fasc.  32.) 

Reliures  de  Marc  I.aurin.  (Inventaire 
archco!ogii|ue  de  Gand,  190,?,  fasc.  31.) 

Bergner,  Heinrich.  I  .andschaftliche(  ilocken- 
kunde.  (Deutsche  Geschichteblatter,  hrsg. 
v.  A.  Pille,  4.  Bd.,  9.  Heft.) 

Bethune,  I.e  baron.  Ouelques  notes  sur 
Part  de  la  vitrerie  sclon  la  traditio!» 
medievale,  presentees  .»  Passemblee  gene- 
rale de  la  tommi-sion  royale  des  monu- 
ments, lc  7  octobre  1901.  Scconde  partie. 
Bruxellcs,  Ünprimeric  Van  I.anghendonck, 
1902.    ln-8°,  ]>.  109  ä  148.  [Forme 

Pannexe  au  compte  rendu  de  la  Com- 
mission  royale  des  monuments.] 
Biret,  A.  Apercu  historique  sur  les  scr- 
rure-.;  par  A.  B.,  scrruricr-ferronnier  d'.vrt. 
In-8,  32  p.  Avignon.  impr.  et  libr.  Scguin. 
190a.  Extrait  des  Memoire*  de  FAcadcmic 
de  Vaucluse.] 

—  Serrures  anciennes.  (Memoire«  de  PAcad. 
de  Vaucluse,  1902,  S.  401. 1 

Biscaro,  Gerolamo.  I  n  bastone  pastorale 
del  tesoro  della  cathedrale  di  Treviso. 
(L'Arte,  VI,  1903,  S.  91.) 

Blanc,  Louis  I.e.  L'art  ancien  au  pays 
des  Flandres.  Meubles  flamand- du  \l\"c 
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au  XVI 1^  siccle.  Doeuments.  Paris,  V. 
Tanghe.  30  photographies  montccs  sur 
carton,  en  portefeuilJe.  fr.  40.  . 
Blondcl,  Auguste.  I.a  porcclaine  a  l'ex- 
pnsitinn  de  Ccramique  sui«sc  ancienne. 
(Nos  artistes  et  leurs  «euvres,  Keeueil 
genevois  cl'art,  Geneve  1902,  2. — . 
4.  Ihr.) 

Blümelhuber,  M.  Geschichte  und  Technik 
des  Kiscnschnittcs.  (Wiener  Ahcndpost, 
Heilage  zur  Wiener  Zeitung,  1003,  Nr.  90.) 

Bode,  Wilhelm.  Die  italienischen  Haus- 
inobel  der  Renaissance.  (•=  Monographien 
des  Kunstgewerbes,  hrs£.  v.  Jean  Louis 
Sponscl,  VI.)  Lex.  8°.  84  S.  mit  100 
Abbildgn.  Leipzig,  H.  Seemann  Nachf., 
1002.  M.4. — ;  geb.  M.  S-  ;  Liebhaberbd. 
M.  6.—. 

Boehlau,  Museumsdir.  Johannes.  Line 
niederhessische  Tüpferei  des  17.  Jahrb. 
9  S.  m.  16  [2  farb.J  Taf.  gr.  Kol.  Mar- 
burg, N.  G.  Klwcrt's  Verl.,  1903.  M.  10. — . 

Buuchaud,  Pierre  de.  Benvenuto  Cellini, 
Conference  prononcee  en  Sorbonne,  le 

2  mai  1903  (Societe  d'etudcs  italiennes). 
In- ib.  134  p.  Mäcon,  impr.  Protat  freres. 
Paris,  libr.  Lemerre.    1903.   fr.  2. — . 

Benvenuto    C'ellini    en    France.  (La 
Nouvelle  Revue,  1903,  15  Mai.) 

Brandicourt,  V.  Les  Stalles  de  la  cathe- 
drale  d'Amiens.  (Le  Mois  litterairc  et 
pittoresque.  1903,  mai.) 

Braun,  Joseph,  S.  J.  Das  Rationale.  (Zeit- 
schrift f. christl.  Kunst,  XVI.  1903.  Sp.97.) 
Domine  dilexi  decorem  domus  tuae. 
150  Vorlagen  f.  Paramentenstickcreien, 
entworfen  nach  Motiven  mittelalterl.  Kunst. 
24  Taf.  52x72  cm.  Nebst  Text.  2.S  S. 
gr.  8°.  Frei  bürg  i.  B.,  Herder.  1902.  In 
Mappe  M.  16.  . 

—  Zwei  Tragaltareheii  im  Münster  zu  Frei- 
burg. (Zeitschrift  f.  christl.  Kunst.  XVI, 
1903,  Sp.  41.) 

Brinckmann,  Justus.  Allerlei  von  Fäl- 
schungen. (Kunstgewerhcblatt,  N.  F., 
XIV,  1903,  S.  228.) 

Bruiningk,  II.  v.  Hin  liturgisches  mittel- 
alterliches Bronzcbeeken,  die  sogenannte 
Kaiser-Otto-Schale,  im  Dommuseum  der 
Gesellschaft  f.  Gesch.  u.  Altertumskunde 
der  <  Mseeprovinzen  zu  Riga.  8°.  42  S. 
m.  2  Taf.  Riga,  Druck  von  W.  F.  Hacker, 
1903.  |Sotider- Abdr.  aus  d.  Sitzungs- 
berichten d.  Gesellschaft  f.  Gesell,  ti. 
Altcrtumsk.  d.  ( Msecprov.  Ruülands  f. 
d.  J.  1902.  | 

Brutails,  J.  A.  Croix  d'absolution.  (Bull, 
archeol.  du  Comitc,  1902,  S.  490.) 

Note  Mir  deux  croix  d'absolution;  par 
M.  J.  A.  B.,  correspondant  du  ministere 
de  l  instructimi  publique,   ln-8,  7  p.  et 


planche.  Paris,  Imprimerie  nationale. 
1003.  IKxtrait  du  Kulletin  archcologiquc 
(1902). j 

Buchkremer,  Josef.  Neue  Wahrnehmungen 
am  Kronleuchter  im  Aachener  Münster. 
(Zeitschrift  des  Aachener  Geschicht>- 
vereins,  24.  Bd.) 

Buckmaster,  Martin  A.  F.nglish  Lustre 
Ware,  copper,  silver  and  gold.  (The 
t'onnoisseur,  IV,  1902,  S.  195.) 

Burgh,  A.  H.  H.  van  der.  Aantcekeningen 
betreffende  de  oudste  Delftsche  platecl- 
bakers.  (( >ud-Holland,  XXI,  1903,  S.  22.) 

Burton,  William.  A  History  and  De- 
scription  of  F.nglish  Porcelain.  Containing 
24  plates  in  Colours,  togetlier  with  Ii 
Plates  of  Marks  Printed  in  ('olours  and 
Gold,  and  Numcrous  Ilhists.  Roy.  8vo, 
208  p.    Cassel  1.    30  . 

Busch,  C  von  dem.  Die  Radierungen  des 
Kanonikus  Busch  auf  Alt-Meiliener  Por- 
zellan. (Monatsberichte  über  Kunst  u. 
Kunstwissenschaft,  lirsg.  v.  H.  Helbing, 
III,  1903,  S.  211.) 

Butler,  Arthur.  The  Old  Ornamental  Silver 
of  the  Worshipful  Company.  (The  Con- 
noisseur.  V,  1903,  S.  201;  VI,  1903, 
S.  33-) 

Calmettes,  Fernand.    Les  tapisseries  du 

mobilier  national.    (La  Revue   de  Part 

ancien  et  moderne,  XII,  1902,  S.  371.) 
:  Camenisch,  Dr.  C.  Die  alten  Kriegs-Banner 

auf  dem  Kathause  zu  Davos.  (Davoser 

Zeitung,  1903,  No.  54,  9.  Mai.) 
Campbell,  Vera.  The  LoukinanolTCartooiis. 

(The  Art  Journal,  1903,  S.  103.) 
Carlier,  Antoine.   Les  Valenciennes,  par 

A.  C.,  fabric  mt  de  dcntcllcs.  Bruxclles, 

Societe  beige  de  librairie;  Bruxclles,  J. 

Lebcgtic  et  C'«,  1902.  In-8°,  66  p.,  figg. 

et  pll.  hors  texte,    fr.  3.50. 
Carpcts,  On  Oriental.    I     IL    (The  Bur- 
lington Magazine,  I,  1903,  S.  75  u.  341.) 

III:  ThcSvastika.  (Kbda.  II,  1903,  S.  43.) 

IV:   The   Lotus  and  the   tree   of  lifc. 

(Kbda.  II,  1903,  S.  349.) 
Catling,  H.  D.    Plate  at  the  Cambridge 

Colleges.  No.  2:  Corpus  christi  College. 

P.  1^2.   No.  3:  Sidne>  Sussex  College. 

(The  Connoisscur,  IV,  1902,  S.  86  u.  229; 

VI,  1903,  s.  213.) 
Cecil,  George.    Kurniture  of  the  Jacobean 

Period.  (The  Connoisseur,  IV,  1902,  S.  9.) 
Ccllini,  Bcnveuto.    ( —  Goethc's  sämtliche 

Werke.     Jubiläums-Ausg.    in    40  Bdn. 

Hrsg.  von  Kduard  v.  der  Hellen.  32.  Bd.) 

Mit    Kinleitung   u.   Anmerkungen  von 

Wolfg.  v.  Oeningen.  2.  Tl.  u.  Anh.  gr.  8  . 

331  S.  Stuttgart,  J.  G.  Cotta  Nachf.,  1903. 

M.  1.20. 

Memuirs.    Written  l>y   Hilmelf.  TnUW- 
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!a!cd  by  Thomas  Roscoe.    l2mo,  52S  p. 

l'nil  Library.    1  . 
t'cllini,  Benvenuta,  The  Life  of,  Written  by 

Himsclf.    Translated  out  of  the  Italian. 

With  an  Introduction  by  Anne  Macdonell. 

2  »oI>.   [Hust.    (The  Tempte  Autobio« 

graphies.)  Cr.  8vo,  310,  252  p.  Dem.  7/.  ' 
—  Vita  di  Benvenuto  Cellini  scritta  da  lui 

mede-imo.   Kircnze,  A.  Salani,  1003,  160, 

396  p.  e  ritr.    (Bibliotcca  economica, 

n.  65.I 

Chartraire.  Invcntaire  apres  deces  du 
mobilier  de  l'archidiaere  Jacques  Orsini, 
ä  S«ns  (1312);  par  M.  l'abbe  C,  enrre-  | 
spondant  du  Comitc  de-  travaux  hi-tori- 
«|Ues  et  scientiliqucs.  in-8.  S  j>.  Paris, 
Impr.  nationale.  HK12.  F.xtrait  du  Bulle- 
tin archcologique.  ] 

C".  H.  R.  An  Knglish  Ivory  of  the  elcventh 
Century.  (  Ihe  Burlington  Magazine.  III, 
1003,  S.  99.) 

Christ}',  Miller.  Concerning  tinder-boxe-. 
I:  Domestie  tinder-boxes.  (  I  he  Burling- 
tmi  Magazine,  I,  1903,  S.  55  u.  321.) 

Church,  A.  II.  Josiah  Wedgwood,  Master 
Potter.  New  ed.,  revUed  and  enlarged. 
Illu>t.    Imp.  8vo,  83  p.   Seeley.   5  ;  7  . 

Cliflbrd-Smith,  H.  The  King's  <  ieooi  and 
Jewels  at  Windsor  Castle.  (  The  Con- 
noisseur, IV,  1902,  S.  221 ;  V,  1903,  S.  77 
u.  238.1 

Clouston,   K.   S.    Thomas  Chippendale. 

(  I  he  Connoisseur,  VI,  1903,  S.  174  und  1 

217;  VII,  1903,  S.  38.) 
Cole,  Alan  S.  Irische  Spitzen.  30  I.ichtdr.- 

Taf.  m.  e.  kurzen  histor.  Finleitg.  VII  S. 

46,5x32  cm.  Stuttgart,  Blauen.  Ch.  Stell, 

1902.    In  Mappe  M.  24.  — . 
Collins,  Percy.  Fire-Marks  and  Kire-Blates. 

(The  Connoisseur,  III,  1902,  S.  44.) 
Copp,  Alfred  K.    ( >n  portrait  medals  01  1 

platfUd  in  silver,  by  Simon  de  Passe 

and  Michel  I.e  Blond.  (  I  he  Connoisseur,  i 

III.  1902,  S.  80.) 
Coppieters  Stochove,  K.  Boite  aux  saintes 

huiles.     1  Invcntaire    archeologique  de 

Gand,  1902.  fasc.  27.) 

—  Calle«  de  l'cglise  Saint-Michel.  (Invcn- 
taire archcologi.juc  de  Gand,  1903, 
fasc.  30.) 

—  -  Chandelicrs  du  chu_-ur  de  l'cglise  Saint- 

Nicolas.     (Invcntaire   archcologiquc  de 
Gand,  1903.  fasc.  31.) 

—  Crucilix  cn  ccaille  aux  armes  de  Maur 
V't-rscheuren.  (Inventaire  archeulogupie 
de  Gand,  I9«3,  fasc.  32.) 

—  Joyaux  des  Francs  Batelicrs.  (Invcntaire 
archcologtque  de  Gand,  1902,  fasc.  27.) 

—  Oracmcnt  d'antcpendium  brode.  (Inven- 
taire  archcologiijue  de  Gand,  1903, 
läse.  32.)  I 

XXVI. 


Coppieters  Stochove,  b\  Ostensoir  de 
Jean-Baptiste  Lenoir.  (Invcntaire  archeo- 
logique  de  Gand,  1902,  fasc.  27.) 

—  Kcliquairc  de  la  saintc  Kpine.  (Inven- 
taire areheologique  de  Gind,  1902, 
fasc.  27.I 

Cox,  K.  Les  dentclles  preeieuses.  (La 
Revue  de  Part  ancien  et  moderne,  XIV, 
1003.  S.  141.) 

Crake,  W.  V.  kelics  of  Royal  Coronations 
at  the  I  Iastings  Mu>cum.  (  I  he  Connoisseur, 
III,  1902,  S.  175.) 

Cripps,  Wilfred  Joseph.  Ohl  F.nglish  Plate. 
Kcclesiastical,  Dccorative,  and  Domestie, 
its  Makers  and  Marks.  Sth  ed.  With 
127  Illusts..  and  upwards  of  2.000  Fae- 
simiiies  of  Plate-marks.  Roy.  Svo,  542  p. 
|.  MurTay.  21;. 

Czihak,  K.  v.  Die  Kdelschmiedekunst 
früherer  Zeiten  in  PreuUcn.  I.  Allge- 
meines. II.  Königsberg  u.  <  MprcuBen. 
Mit  25  I.iehtdr.- Taf.  u.  17  I extabbildgn. 
X,  104  S.  gr.  40.  Düsseldorf,  L.  Schwann, 
1903.   M.  20. — . 

Dacier,  Kmile.  I.'anti«|uairc  de  l'IIe  Saint- 
Louis.  (I.a  Revue  de  Part  ancien  et 
moderne,  XIII,  I003.  S.  241.) 

Dardcnne,  K.  J.  Mar>|ue>  et  monogTammcs 
des  faienciers  andeniiais  precedes  du 
table«]  chronologiijuc  des  fabriques  de 
faiencc  d'Andcnnc  d'aprcs  des  documciits 
authentiques  inedits,  suivis  d'unc  notice 
siir  Jacques  Richardot.  (Bulletin  des 
commissions    roy.    d'art   et  d'areheol., 

«903.  S.  35-) 
Davenport,  Cyril.    Note  on  the  Imperial 

Coown    of    King    Kdward    VII.  (The 

Connoisseur,  VT,  1903,  S.  31.) 
Day,    Lewis    F.     Stained    Claas.  With 

numerous  Illusts.  Cr.  Svo,  170  p.  Chap- 

man  &  Hall.   4  . 
Deininger,  Archit.  Ocwcrbesch.-Dir.  Prof. 

Job,  W.  Kunstschatze  aus  Tirol.  4.Abth.: 

Malerische  Innenraume.    Neue  Folge. 

Heliogravüren  nach  photogra|)h.  Auf- 
nahmen v.  Otto  Schmidt.  Mit  erläut. 
I  exte  v.  J.  W.  D.  (60  Tat  m.  VI  S.  Text) 
4b  x  32  cm.   Wien,  A.  Schroll  &  Co., 

1902.  In  Mappe  M.  40. — . 
Delstanche,    A.     Pierre    Caron,  rclieur 

gantois  du  X\TC  siede.  (Revue  des 
bibliotheques   et  archives  de  Belgioue, 

1903,  I,  S.  101.) 

Dcmaison,   Maurice.     I.a  Porcelaine  de 
Saxe.     Collection   Chappey.    (Les  arts, 
1903,  Numero  special.) 
L'art  decoratii  au  XVIII«:  siecle.  (I.es 
Arts,  1902,  Deccmbre,  S.  32.) 

Dcstree,  Joseph.  Etttde  sur  les  tapisscries 
exposees  ä  Paris  cn  iooo  au  Petit  Palais 
et   au   Pavillon   d'Espagne.  Commuui- 
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catioa  faste  en  iqoi.    (Annales  de  la  | 
Soeietc  d'arch^ologic  de  BruxeUe*.  XVII. 
1903,  S.  5.) 

Destree,  Joseph.  I .'Industrie de  la  tapisscrick 
Knghien  et  dans  la  seigneurie  de  ce  nom. 
Notice,  par  J.D.,  conservateur  aux  inusces 
royaux  des  ans  dfcoratifä  et  industriels,  1 
a  Bruxelles.  Knghien,  imprinierie  A. 
S|>inet.  1900.  ln-80,  52  p.,  (igg.  et  3  pll. 
hors  texte,  fr.  2.50.  [Kxtrait  du  Compte 
rendu  du  Congr&s  &rcheologi<|ue  tenu  k 
Knghien  en  1898.] 

Dimier,  I..  I.es  tapisseries  et  le  luxe 
decoratif  dans  l'art.  (La  Oumzaine, 
16.  decembre  1002.) 

Divald,  K.  Denkmäler  des  Kunstgewerbes 
aus  (  >l>crungarn.  (Magyar  Iparmüveszet, 
1903.  Mär/.l     In  ungar.  Sprache. 

Dören,  l)r.  Alfred.  Deutsche  Handwerker 
und  I  landwerkerbruder-ehaften  im  mittel- 
alterlichen Italien.  8°.  IV,  160  S.  Herlin. 
K.  1..  Träger.  1903. 

Drach,  ('.  A.  v.  Anton  Kisenhoit.  (All- 
gemeine Deutsche  Biographie,  237.  und 
238.  l.icfg.,  i')(>3,  S.  317.) 

Duprc,  l.ouis.  I.es  Carreaux  emailles  du 
Palais  de  Justice  de  Poitiers  au  Xl\  c 
riccle;  par  M.  I..  D.,  vice-president  de 
la  .Sociele  de«.  antupiaircs  de  l'Ouest. 
In-S,  13  p.  et  planche.  Poitiers.  im- 
prinierie Hlais  et  Roy.  1903.  Kxtrait 
du  Bulletin  de  la  Societe  des  antiquaircs 
de  l'Ouest  (1902).] 

Khrcnthal,  M.  v.  Kiniges  Uber  den  Plattner 
Hans  Rosenberger.  (Zeitschrift  f.  histor. 
WatTenkunde,  III,  1903,  S.  33.) 

Engel.  WatVengeschiclitliehe  Studien  aus 
dem  Dcutschordensgchict.  VII:  Malereien 
des  14.  Jahrh.  aus  Danzig.  VIII:  Mar- 
morreliefs in  derselben  Kapelle.  (Zeit- 
schrift f.  histor.  Warenkunde,  III,  190^ 

&  37-) 

Kniart,  l  .  Parclose  de  stalle  en  pierre 
de  Tournai.  (Revue  de  l'art  chretien, 
4*  <erie,  XIV.  1903,  S.  405.) 

Errera,  Isabella.  I.a  »toffa  di  Modena. 
(Rassegna  d'arte,  III,  1903,  S.  59.) 

Kage,  Rene.  Note  sur  un  raarche  relatif 
a  la  confection  de  tapisseries  d'Auhusson 
(16931.  In-8,  8  p.  Paris,  Imprini.  natio- 
nale. 1903.  [Kxtrait  du  Bulletin  archeo- 
logique  (1902  h] 

Falke,  <  >tto  von.  Altkölnische  Gläser. 
(Die  Rheinlande,  V,  1901-  3,  S.  109.) 

Kilbcrtus  Coloniensis.  (Heitrage  zur 
Kunstgeschichte,  F.  Wickhoff  gewidmet, 

^  1903,  S.  25.) 

Farcy,  1..  de.  Croix  d'Anjou.  Vraie  Croix 
de  l'abbaye  de  la  Hoissiöre.  (Revue  de 
l'art  chretien,  4'-  serie,  XIV,  1903,  S.  03.) 

—    I.e   »nur   de   Mgr  (jault,   excque  de 


Marseille.  (kevue  de  l'art  chretien. 
4c  serie,  XIV.  1903,  S.  307.) 

F.  C.  |r.  Het  Museum  Willet-Holthuyscn. 
het  Saksisch  Porcelein  en  zijn  naboot- 
singen.    (Onze  Kunst.  I,  2,  1902.  S.  126; 

II,  t.  1903.  S.  202.) 

Fenaille,  Maurice.  Etat  gcneral  des  tapisse- 
ries de  la  Manufacture  des  (iobelins, 
depuis  son  origine  jusqu'k  nos  jours. 
I600—I9OO.  Periode  Kouis  XIV:  1602 
—  169g.  Fol.  IX,  432  p.  avec  cent 
heliogravurcs  hors  texte.  Paris,  imprim. 
Nationale,  libr.  Hachettc  \  t>,  1903. 

Fillet,  le  chanoine.  Horloges  publiipies. 
(Bulletin  archeol.  du  Comite.  1902.  S.  101.) 

Fleury,  le  comte.  Orgue  de  Saint-Ktienne- 
dtt-Mont.  (l.'art  sacre,  1902,  15  dec,  S.8.1 

Flötner,  Peter,  in  StraOburg  ( Flotnerwerkei. 
(Das  Kunstgewerbe  in  Klsaü-I .othringen. 

III,  1902 — 3,  S.  236.) 

Foligno,  ('.    I  n  maestro  d'armi  trecentista. 

(Emporium,  fehbraio  1903.) 
Folnesics,  Josef.    Innenriiume  und  Hausrat 

der    Kinpirc-    und    Biedermeierzeit  in 

Oesterreich-l'ngarn.    60  I.iehtdr.-Taf.  m. 

gcschichtl.  erliiut.  Text.   (1.  I.fg.  (12  Tal.) 

40,5x31,5  cm.   Wien,  A.  Schroll  &  Co., 

1903.    M.  7.50;   vollständig  in  Mappe 

M.  54-  • 

Forrer,  k.  Mittelalterliche  Lesepulte.  (Zeit- 
schrift f.  Bucherfreunde,  VI,  1902—3, 
S.  4S.V) 

Frankhauscrbccher,  Der  kleinere,  im  histo- 
rischen Museum  Bern.  (Anzeiger  für 
schweizerische  Altertumskunde,  N.  F., 
V,  1903—4,  S.  <)4.l 

Frantz,  Henri.  <  >ld  Marseilles  Ware.  ( The 
Connoisseur,  VI,  1903,  S.  21  u.  75.» 

Freeth,  Frank.  Old  English  Saltglaze 
Teapots.  (The  Connoisseur,  V,  1903, 
S.  108.) 

—  Some  Old  Knglish  Delft  Dishcs.  (The 
Connoisseur,  III.  1902.  S.  148.) 

Gelli,  Jacopo.  Imitazioni  c  fabi  nelle  anni 
e  nelle  armature  antiche.  tkassegna 
d'artc,  III.  1903,  S.  29.) 

Gerspach.  I.a  Collection  kessman.  (I.es 
Arts,  1902,  Octobre,  S.  9.) 

I.es  bordurcs  de  la  tapisserie  des  actes 
des  apotres  d'apres  Raphael.  (I.es  Beaux- 
Arts,  organe  central  des  Musees,  3  serie, 
1903,  Nu.  11,  13  u,  14.) 

In  henitier  du  VII«  sicelc.  (kevue  de 
l'art  chretien,  4«  serie,  XIV,  1903.  S.  313.1 

Gibson,  Strickland.  Early  ( )xford  Bindings. 
(=s  lllustrated  Monogniphs,  issued  by 
the  Bihliographical  Society,  No.  X.i  40. 
69  p.  XI.  plates.  Printed  for  the  Bihlio- 
graphical Society  at  the  Oxford  l'nixcr- 
sity  Press,  January  I903. 

G.  M.    Coffre  d'Azay-1  .e-kideau,  offert  au 
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Musce  du  Louvre  par  Mlle  Marguerite 
Stein,    <Les  Art*.  1903.  Januar,  S.  22.) 

Godman ,  K.  I).  Lustre  Ware  and  the 
Bodman  Gollection.  (The  Gonnoisseur, 
VII,  1903,  S.  21.1 

Gray,  H.  St.  <  icorge.  Sonic  relics  nf  the 
Monmouth  Rebellion  in  Somerset,  t  Nie 
l*onnois<eur,  V,  1003,  S.  110.1 

Guiffrey,  Jules.  L'Exposition  des  Gobelins 
.111  '  irand  Palais.  I  roisieme  ("entenaire 
de  la  fondation  de  la  Manufacturc  des 
Gobelins  (1601  1901 1.  (Gazette  des 
bcaus-arts,  3  per.,  XXYHI,  1902,  S.  203.) 

—  Notes  sur  les  anciennes  Tapisseries. 
(I.a  Ghroni<jue  des  arts,  1003,  S.  232.) 

Guilloh»,  l'abbe.  Fonts  et  lutrin  de  Wan- 
dclicourt.  (H11II.  Soe.  hist.  Gompicgne, 
1002,  S.  164.) 

Gulland,  \V.  G.  Chinese  Porcelaiu.  With 
Notes  by  T.  J.  I.arkin,  and  4 1 1  llliisi*. 
arranged  Ghronologieallv.  VoL  2.  8vo, 
274  p.   Chapman  \  Hall.    10  6. 

Haass,  I..  Ceschichte  der  Schmiedekunst. 
(Badische  <  Jewerbczeitung,  I9"3.  2'-) 

Habicht,  Heinrich.  Das  ehrbare  Töpfer- 
hmdwerk  zu  Eisenach.  Ein  Beitrag  zur 
Geschichte  des  Zunftwesens.  (  —  Beitrage 
zur  Geschichte  Eisenachs.  XI.»  8°.  VII, 
64  S.  Ei*enaeh,  H.  Kahle,  1902.  M.  .75. 

Hackett,  VV.  H.  Dccorative  l'urniture, 
English  and  French ,  of  the  i6th,  1 7th, 
and  iSth  Genturics.  Svo.  »Estates  <  ia- 
zette«..  10'. 

Hanschmann,  Alexander  Bruno.  Hernard 
Palissy  der  Künstler,  Naturforscher  und 
Schriftsteller  als  Vater  der  induktiven 
Wissenschaftsmetbode  des  Hacon  von 
Verulam.  8°.  VI,  231  S.  Leipzig, 
Dieterich,  1903. 

Hart,  Delia  Angela.  Tapestry:  its  origin 
and  uses.  (The  Connoisseur,  IV,  I902, 
S.  233;  V,  1903,  S.  10  u.  135.) 

Hartley,  G.  Gas'pioine.  I  he  Madrid  Royal 
Annourv.  (The  Gonnoisseur,  IV,  i<jo2, 
S.  239. » 

Harvey,  W.  The  fifteenth  Genturv  Englisli 
Tipcstnes  at  Hardwicke  Hall.  (The 
Gonnoisseur,  III,  1902.  S.  39.1 

Haupt,  AlblCcht.  Ein  spanisches  Zeichen- 
buch der  Renaissance.  (Jahrbuch  der 
K.  PreuO.  Kunstsammlungen,  XXIV.  190',, 

s.  3.) 

Hazlitt,  W.  (  arew.  Venetian  hospitality 
under  the  « >ld  Regime.  (  The  Gonnoisseur, 
I  V,  1902,  S.  93.) 

Hefner -Altencck,  Dr.  J.  H.  v.  Waffen. 
Km  Beitrag  zur  histor.  Waffenkunde  vom 
Hegirin  des  Mittelalters  bis  gegen  Ende 
lies  17.  Jahrh.  IOO  Taf.  nach  gleichzcit. 
Originalen.  5S S.Text.  Pol.  Krankfurt  a. M., 
H.  Keller,  1903.    |n  Mapp«  M.  45.—. 


|  Hennings.  Der  Silberschatz  der  Augustcn- 
burger.  (hie  Heimat,  Monatsschrift  des 
Vereins  z.  Pflege  der  Natur-  u.  Landes- 
kunde  in  Schleswig-Holstein.  Hamburg 
u.  Lübeck,  13.  Jahrg.,  Nr.  6.) 

Hess,  P.  Igna/.  Golds..  Iiiniedearbeiten  für 
das  Kloster  Engelberg  im  17.  und  18. 
Jahrhundert.  <  Anzeiger  liir  schweizerische 
Altertumskunde,  N.  K.,V.  1903 — 4,8.34.) 

Hirth,  Dr.  G.  The  Practica]  Art  Gallen. 
A  Gollection  of  Example*  of  Pine  and 
Applied  Art  with  140  platc«.  Imp.  Svo. 
Grevel.  1/9. 

Hobson,  K.  1..  Early  Staffordshire  Wares. 
illustrated  by  Pieces  in  the  British 
Museum.  I.  (The  Burlington  Magazine, 
II.  1903,  S.  64.) 

Höhler,  J.  Die  Anfänge  des  Handwerks 
in  Lübeck.  (Archiv  für  Cuhurgeschichte, 

hrs<j.  v.  <  i.  Steinhausen.  I.  Bd..  2.  Heft.) 
Holland,  Hvac.  Wendel  Dietrich, Schreiner« 
meister,  geb.  1333  zu  Augsburg.  (All- 
gemeine Deutsche  Biographie,  XLVII, 
S.  602.» 

Horn,  Georg.  Die  Geschichte  der  Glas- 
industrie und  ihrer  Arbeiter.  Soziale 
Studie  aus  bist.  U.  andient.  Quellen  dar- 
gestellt.    S  .     VIII,    30S    S.  Stuttgart, 

J.  H.  W.  Dient  Nacht.,  1903. 
Howard,  Montagtie.  Ohl  London  Silver, 
its  history,  its  makert  and  its  inarks.  4°. 
XVI,  405  p.  with  200  illustrations,  and 
over  4000  facsimiles  of  maker's  inarks 
and  Hall-marks.  London,  B.  T.  Batsford, 
1903. 

Hunter,  A.  A  Flemish  Tapestry  of  the 
löth  Genturv.  (The  Art  W  orkers  Ouar- 
tcrly,  1902,  Oktober.) 

Husson,  Francois.  Arttsans  francais.  Le* 
Menuisiers  ictude  histori<|ue);  j>ar  F.  H., 
membte-adjoint  au  conseil  d'admmi»tra- 
tion  du  groupe  syndical  de  1'industrie 
et  du  bätiment.  In- 18  jesus,  276  p.  et 
grav.  Paris,  imprim.  Watelet  et  Vigot; 
lil»r.  Marchai  et  Billard.    1902.    Kr.  3.  . 

—  Artisans  francais.  Les  Scrruricrs  (etude 
historiijue) ;  par  F.  H.,  consciller  hono- 
raire  de  la  chambre  syndicale  des  entre- 
preneurs  de  sernirerie.  In-18  jesus,  270 
p.  "et  grav.  Paris,  imprim.  Watelet  et 
VifOt;  libr.  Marchai  et  Billard.  1002. 
Fr.  5.-. 

Jackson,  Emily.    Bow,  Chelsea  and  Derby 

ligures,  the  Gollection  of  Francis  Howse. 

(  The  Gonnoisseur,  VI,  1003.  S.  197.) 
— ,   F.  Nevill.     Human  ligures  in*  Lace. 

(The  Gonnoisseur,  IV,  1902,  S.  183.1 
Jourdain.  M.  Alenyon  and  Argentan  I-ace. 

(The  Gonnoisseur,  VI,   1903,  S.  40  u. 

IOI.) 

Lace  in  the  Gollection  of  Mrs.  Alfred 

VI* 
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Morrison  at  Fonthill.  (The  Burlington 
Magazine,  II,  1903,  S.  03.) 
Kadorc,  Pierre  de.  La  reiiure  ä  travers 
les  äges,  le  Will  sieclc.  (Annalcs  de 
l'imprimcrie,  1902,  S.  193;  1903.  S.  31 
u.  79.» 

Kalf,  Jan.  Nederlandscbe  meubelen.  (Bulle- 
tin  uitgegeven  door  den  Nederlandsch. 
( )udlicidkundigen  Bond,  IV.  1903,  S.  So.) 

Kasser,  H.  Die  Platte  zu  Zobel 's  Becher 
im  historiseben  Museum  zu  Bern.  Augs- 
uurger  Arbeit.  (Hemer  Kunstdenkm&ler, 
Bd.  I,  Litt.  3.) 

- —  Rhrenkette,  Kleid  und  Schwert  des  An- 
drea» Wild  von  Wvnigcn.  (Anzeiger  f. 
schweizerische  Altertumskunde.  N.  I*.,  IV. 
1902—03,  S.  298.) 

—  Zwei  silbervergoldetc  Pokale  (»Fank- 
hauser-Becher«),  Basler  Arbeit  um  165» 
und  Bieler  Arbeit  von  17 IO.  (Berner 
Kunstdcnkntaler,  Bd.  I,  Lief.  4.) 

Koller,  A.  Der  Keldharnisch  des  Plattners 
Tmnaso  da  Missaglia  im  historischen 
Museum  zu  Bern.  ( Berner  Kunstdcnk- 
miUer,  Bd.  1.  Lief.  2.) 

Kelly,  Francis  M.  Arms  and  Annour  at 
the  National  C  lallen,-.   ( The  Connoisseur, 

III,    t0<>2,  S.  2l6.) 

Kendel!,  B.  Conceming  Fans.  (The  t'on- 
Boisseur.  VII,  1903,  S.  14.) 

Kisa,  Anton,  Aus  der  Fröffnungsausstellung 
des  'Suermondt-  .Museums :  1.  Die  bur- 
gundische  CasulA  der  Pfarrkirche  zu  Fr- 
kelenz.  2.  Die  Monstranz  des  Aachener 
Meisters  Dietrich  von  Kodt.  3.  Hin 
Aachener  Zunftpokal  vom  J.  16S4.  |  Denk- 
schrift aus  Anlaß  des  25  jähr.  Bestandes 
des  Sucrmondt-Muscums,  Aachen  1903, 
S.  34.) 

Koctschau.  Line  Büchse  des  Großen  Kur- 
fürsten. (Hohenzollem- Jahrbuch,  VII, 
1903.  S.  9a.) 

Kurth.  Leonard.  Der  Kcliquienschrein  des 
Heiligen  Gervasius  und  Protasius  zu  Brei- 
sach. (Zeitschrift  f.  christl.  Kunst,  XVI, 
1003,  Sp.  S7.) 

Kumsch,  E.  Das  älteste  aller  bekannten 
Modell  lücher.  (Kunst  und  Kunsthand- 
werk, VI,  1903,  S.  512.) 

—  Mittelalterliche  Hechtgewebe.  (Zeit- 
schrift f.  Dilti.  Kunst.  N.  F.,  XIV,  S,  308.) 

Lumouzelc.  Inventaire  du  inobilier  de 
l'hotel  de  Jean  Dubarrv,  a  Toulouse 
(t794)i  Par  M.  F.,  memlire  correspon- 
dant  de  la  Socictc  archeologi.pie  du  Midi. 
In-8,  12  p.  Toulouse,  imp.  Chauvin  et 
Iiis.  [Fxtrait  du  Bulletin  30  de  la  So- 
ciete  archeologiipie  du  Midi.] 

Latour.  <  traf  Vincenz.  Englische  Buch- 
einbände, (Kunst  und  Kunsthandwerk, 
VI,  1003.  s.  17.) 


Lauffer,  Otto.  Die  Bauernstuben  des  Ger- 
manischen Museums.  (Mitteilungen  au> 
«lern  Germanisch.  Nationalmuscum,  iox>v 

s.  3.)  , 

Laurencin,  Marques.  Tapiecs  de  la  Co- 
rona de  Espana.  (Boletin  de  la  Keal 
Acadcmia  de  la  Historia,  Madrid,  Tomo 
XLIl,  Cuademo  VI,  Junio  1903.) 

Lecler,  Abbe  A.  Ftude  siir  les  cloches 
du  diocese  de  Limoges.  (Bulletin  de  la 
Societc  archeologique  et  historique  «lu 
Limousin,  t.  LH,  1903,  S.  12S.) 

Ftude  sur  les  cloches  de  Fanden  dio- 
cese de  Limoges;  par  Pabbc  A.  L.,  cha- 
noine  honoraire.  In-8,  196  p.  avec 
grav.  Limoges,  imprim.  et  librairie  V« 
Ducourtieux.  1902. 

Leclere,  L.  Les  jndustriea  d'Art  et  les 
Bibliotheijues  d'Art  industriel  ä  Paris. 
(Mercure  de  France,  1903,  XLVI,  S.  114.) 

Lefebvre  Du  Prey.  Inventaire  des  reli- 
ijuaircs  de  la  chapelle  de  Notre-Dame 
des  Miracles  ä  Saint-Omer.  (Societe  des 
antiquaires  «le  la  Morinie,  Bulletin  hi- 
storii|ue,  t.  XI,  1902,  4«  fasc,  Saint- 
Omer  1903,  S.  140.) 

Lehmann,  Ii.  Zur  Kostüm-  u.  Trachten- 
sammlung  des  Schweiz.  Landesmuseums. 
(Neue  Zürcher  Zeitung,  Beil.  zu  Nr.  13t 
bis  134,  12.— 16.  Mai  I903A 

Lcisching,  E<luard.  Die  Bronzen  im  Hof- 
Mobilien-Dcpdt  in  Wien.  (Kunst  und 
Kunsthandwerk,  VI,  1903,  S.  421.) 

Leitschuh,  Prof.  Dr.  Das  Reli«  itiiar  Oer 
Heiligen  Attala  in  der  St.  Magdalenen- 
höhe zu  Straßhurg  i.  FL.  1 Das  Kunst- 
gewerbe in  FIsaß-Lothringen,  III.  1902 
bis  1903,  S.  73.) 

Das  Relii|uiar  der  heiligen  Attala  in 
der  Magdalencnkirche  zu  Straßburg.  Vor- 
trag. (Offizieller  Bericht  des  VII.  inter- 
nal Kunsthistor.  Kongresses,  1902,  S.  32.) 

Leonardi,  Valentine  Le  cornici  nell'  arte 
italiana.  (L'Arte,  VI,  1903,  Arte  deco- 
rativa,  S.  1.) 

(Lessing,  Julius.)  Verzeichnis  der  galvani- 
schen Nachbildungen  deutschen  Silber- 
gerates,  gestiftet  aus  freiwilligen  Bei- 
tragen dem  Germanischen  Museum  des 
Havard-College,  10.  Nov.  1903.  8°.  53  S. 
Berlin,  Druck  von  \V.  Büxenstein,  1903. 

Lessing,  (ich.  Reg.-K.  Dir.  Prof.  Dr.  Julius. 
Wandteppiche  u.  Decken  des  Mittelalters 
in  Deutschland.  3.  I.fg.  ( 10  z.  T.  färb. 
Taf.  m.  6  S.  illustr.  Text.)  49x33  cm. 
Berlin.  F.  Wasmuth.  190^.  In  Mappe 
M.  20.—. 

Liebeskind.    Literatur  zur  Glockenkunde. 

(Deutsche  Geschichtslihitter,  hrsg.  v.  A. 

Tille,  4.  Bd.,  9.  Heft.) 
Live.    Candeltere  ornamentali  di  Zuan  An- 
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dren  da  Mantova.  (L'Arte,  VI,  1903,  j 
Arte  decorativa,  S.  I  \.) 

Low,  K.  W.  A  Collect»»  of  Eoglish 
Pewtcr.  (  The  Connoisscur,  VI,  1903, 
S,  9a)  j 

Lunn,  Richard.  Pottery;  A  Handbook  of 
Practica]  Pottery  for  Art  Teaehers  and 
Studcnts.  With  Ulusts.  and  Diagramm 
Roy.  8vo,  116  p.    Chapman  &  Hall. 

Luthmer,  Ferdinand.  Deutsche  M«hcl 
der  Vergangenheit.  (=  Monographien 
de»  Kunstgewerbes,  hrsg.  v.  Jean  l.ouis 
Sponsel.  VII.)  Lex.  8-.  138  S.  111.  142 
Abbildgn.  Leipzig,  H.  Seemann  Nach  f., 
1002.  M.  4.—  ;  geb.  M.  5.  -  ;  I.icb- 
haberbd.  M.  ö.  — . 

Macquoid,  Pcrcy.  The  Kvolution  of  form 
and  decoration  in  Knglish  Silver  Plate. 
I.  II.  ( The  Hurlington  Maga/inc,  I,  i<x>3, 
S.  167  u.  359.) 

—  The  Plate  of  Winchester  College. 
(The  Burlington  Magazine,  II,  lor»v 
S.  140.) 

Magistretti,  M.  II  Pastorale  di  S.  Galdino. 
tkassegna  d'artc,  III,  1903.  S.  123.) 

Maindron,  Maurice.  »La  fiorc  di  batta- 
güa.«  (La  Revue  de  I'art  ancien  et  mo- 
derne, xiv,  1903,  s.  »58.) 

Majocchi,  Sac.  Prof.  Kodolfo.  Ancora  un' 
osserva/ione  sul  tesoro  Rossi.  (Römische 
Ouartalschrift.  XVII,  1903,  S.  348.) 

Malaguzzt  Valeri,  Francesco.  Ricamatori 
e  arazzicri  a  Mdano  nel  Quattrocento. 
Notizie  sloriche.  8°.  32  p.  Milano,  Tip. 
Editrice  L.  F.  Cogliati.  1003.  [Fstratto 
dal!'  Archivio  Storico  Lombardo.  anno 
XXX.  fase.  37.  Mdano  1903., 

Manuel,  Robert.  (Traft  Masonic  Jcwels. 
i The  Connoisseur.  IV,  1902,  S.  1^  u. 
i63.) 

Marquet  de  Vasselot,  J.  J.  L'histoire  des  > 
arts  industrieN  en  France  du  XVIC  au  ! 
XIX1"  siede.    (Revue  d'histoire  moderne 
et  contemporaine.  1903,  15  Mars.) 

-  Reccnt  acquisitions  at  the  Louvre:  Three 
lt.di.in  Albaielli.  (  The  Burlington  Maga- 
zine. II,  1903,  S.  338.) 

Martin,  F.  R.  OrientaliskaMattor.  (Ateneum, 
Nordisk  tidskrift  for  konstuntgth  are  1903, 
I.  S.  83«) 

Masse,  H.  J.  L.  J.  Somc  notes  on  the 
Pewter  in  the  Victoria  and  Albert  Museum 
at  !south  Kensington.  (  The  Burlington 
Magazine,  III.  1903,  S.  71.» 

Melani,  Alfredo.  >u  gli  Snialti.  Importe 
hronzee  in  Italia.  La  Oue-tione  di  Ca« 
faggiolo  detinitivamente  chiusa.  (  Arte  e 
Mona.  XXII,  1903,  S.  49.) 

Mellet,  J.  Fonderie  de  cloches  a  Lausanne. 
1  Revue  historique  vaudoise.  XI,  NO.  3, 
Mars  1903., 


Meyer,  Prof.  Dr.  Alfred  Gotthold,  Tafeln 
zur  ( leschichte  der  Möbel  formen.  I.  Serie. 
Schemel.  Stuhl.  (Ausg.  f.  Lehr/  wecke. ) 
10  Taf.  40x57.5cm.  Mit  le\t.  OOS. 
gr.  8°.  Leipzig,  K.  \V.  Hierscmaim,  l<><>2. 
M.  10.—  :  Bibliotheksausg.  (  Taf.  gefaltet) 
M.  10.—. 

Kunstgewerbe-«  h.  -  Prof.  Fr/.  Sales. 
Systematisch  geordnetes  Handbuch  der 
<  >rnamentik,  zum  <  Gebrauche  f.  Muster- 
zeichner. Architekten,  Schulen  u.  <  Jewcrbe- 
treibendc,  sowie  zum  Studium  im  Allge- 
meinen. 7.  dur.  hgesh.  Aull.  1  See- 
manns Kunsthandbücher,  l.  Bd.)  gr.  S°. 
\  III,  615  S.  m.  3o<k»  auf  300  laf.  zu- 
sammengestellten u.  in  den  Text  gedr. 
Abbihlgn.  Leipzig.  Seemann  &  Co..  1903. 
<icb.  M.  IO.85. 

Mirot,  L.  I  n  trousseau  roval  a  la  (in  du 
XIV  siede.  (Memoire*  de  la  societe  de 
l'histoire  de  Paris,  XXIX.) 

Mitchell,  II.  P.  The  Sora  Chalice.  (The 
Hurlington  Magazine.  II,  loo.V  S.  357.» 

—  New  Acquisitions  at  the  National 
Museums.  Victoria  and  Albert  Museum. 
A  Mediaeval  Silver  Chalice  from  Iceland. 
(  The  Burlington  Magazine,  II,  1903,  >.7t>.  1 

Molinter,  Emile.  I  renen  lurniturc  of  the 
seventeenth  and  eighteenth  centuries. 
I:  The  Louis  XIV  style  •introduetton, 
IL  The  Louis  XI v  -nie.  The  Gobelins, 
(The  Burlington  Magazine,  I.  1903, 
S.  25;  II.  1903,  S.  220.) 

—  Lc  Mobilier  francais  du  XVII«  et  du 
XVIII«  siede;  par  F.  M..  conservateur 
des  musees  nationaux.  In-fol.,  So  p.  avec 
grav.  Mäcon,  imprim.  Protat  freres.  Paris, 
libr.  Lew. 

Ilistoire  generale  des  arts  appliques  ä 
l'industrie  du  V«  a  1»  t'm  du  XVII I« 
siecle.  IV:  l'Orfcvrerie  religieuse  et 
civtle,  Premiere  partie:  Du  \'e  a  la  lin 
du  XV«  Siecle.  In-fol..  301  p,  avec  grav. 
Macon,  imprimerie  Protat  freres.  Pari-, 
librairie  Lew. 

—  I.e  Mobilier  roval  francai-  au\  XVII« 
et  XVIII«-"  siedes  (Ilistoire  et  Dcseriptioni; 
par  F.  M.,  conservateur  au  Mu-ce  du 
Louvre.  9C — io«  livr.  Grand  in-4,  p.  45 
.1  52  et  planches.  Paris,  imprim.  et 
libr.  Man/i,  Joyant  et  O.  1902. 

Molmcnti,  Pompeo.    I  tre  stendardi  in 

Piazza  San  Marco.  (Nuova  Antologia, 
Fase.  74S.) 

Montier.    Ccramiquc  Normande.    1  Bulletin 

archeol.  du  Comite,  1902,  S.  1 7 S.  > 
Morse,    Francis  Clary.    Furniture   of  the 

Olden  Time.  8\o.  v»o  p.  Macmillan.  12  o. 
M(üller),    V.     Der   Leipziger  Ratsschatz. 

(Leipziger    Tageblatt,    1902.    Nr.  5=,b, 

S.  755S.J 
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Müntz,  Eugene.  La  Tapis-erie;  pur  F.  M., 
de  1' Institut,  conservateur  de  la  hihlio- 
theque,  des  archives  et  »In  musee  a  l'Keole 
nationale  des  beaux-arts.  5c  edition. 
Petit  in-S,  390  ]i.  avec  grav.  Pari-,  Impr. 
et  Libr.  reunies;  libr.  Picard  et  Kaan. 
1903.  [Bibliothe«|iic  de  Fenscignement 
des  beaux-arts.] 

—  Tapisserie-  allcgori<|Uc>  inedite-  UU  peu 
connues.  (Fondation  Kusine  Prot,  Monu- 
ments et  Memoires,   I  .  IX,  1902,  S.  95.) 

Naber,  Johanna  \V.  A.  Alte  u.  moderne 
Klöppel-  u.  Spitzenarbeitern  30  I  ichtdr.« 
Taf.  m.  10  S.  Text.  44x36  cm.  liaarlem, 
II.  Kleinmann  &  Co.,  1903.    M.  25. — . 

Nash,  W.  Hilten.  The  Arms  Plate-  of  tbc 
City  Companies.  (The  Connoi-seur,  VI, 
1003.  S.  7S.) 

Negri,  prof,  P.  La  compagnin  dei  minu- 
-ieri,  i<>3»>  19*12  o  complemcnto  alla 
monografia:  L'universita  dei  tninusieri, 
el>am-ti  e  maestri  da  c.uro/ze  dei  la  cittä 
di  Torino.  Torino,  tip.  F.  Vogliotti, 
1002,  S",  47  p.  Dagli  Atti  della  societä 
fra  i  niastri  legoatuoli,  ehnni-ti  c  earrozzai 
di  Torino.] 

Nnel,  Bernard.  I.a  Manufaeturc  Nationale 
de  Tapisserie  de  Bcauvais.  (Figaro  illustre, 
1903,  N'ovembre.) 

Olsen,  Hcrnliard.  Die  Arbeiten  der  Ham- 
burgischen  (iold-chmicde  Jacob  Mores, 
Vater  und  >ohn,  für  die  dani-ehen  Konipe 
Frederik  U.  und  Christian  IV.  4  .  40  >. 
ri,  35  Textabb.  Hamburg.  V'erlagsan stall 
u.  Druckerei  Aktien-(  lesellschaft  (vorm. 
J.  V.  Richter»,  1003. 

Pagart  d'Hermansart.  I.es  Argcnticrs  de 
la  ville  de  Saint-Omer;  les  Kentiers;  les 
C leres  de  l'argenterie;  par  M.  P.  dll., 
membre  de  la  Societc  des  amiquaires  de 
la  Morinie.  In-S,  206  p.  Saint-Omer, 
irnprim.  d'Homont  1902.  [Extrait  du  t. 
27  des  Memoires  de  la  Socictc  de-  an- 
tiquaircs  de  la  Morinie.} 

Pauken.  kunstgeurerbL  Faclwch.-Dir. Kran/. 
Die  Zimmergotik  in  Deutsch-  Pirol.  VH, 
>anunlg.  32  Tal.  m.  Frl.ustcrgn.  VII  >. 
42x20.5  cm.  Leipzig,  K.  A.  Seemann. 
1903.   In  Mappe  M.  12. — . 

Pauls,  F..  Line  Besichtigung  de-  Reliquien- 
schat/es  des  Aachener  Mün-ters  durch 
die  Kurfurstinnen  von  Brandenburg  und 
Hannover  im  Jahre  1700.  (Annalen  des 
historischen  Vereins  für  den  Nicüerrhein, 
75.  Heft.) 

Pazaurek,  <",.  F.  Neue-  über  den  Mit- 
begründer  der  Wiener  Porzellanfabrik. 
(Mitteil.  d.  nordböhm.  Gcwcrbemuscums, 
1903,  1.) 

Penny,  W .  F.  Mr.  John  Wcbb  Singer's 
Collcction  o|  Fnglisii  Eightecnth-Ccnturv 


drinking-glasscs.   (  The  Burlington  Maga- 
zine, III,  1903,  S.  59.) 
Penny,  \V.  F.    Thomas  Chippcndale  and 
his  work.    (The  Connoisseur,  V,  1903, 
S.  42.) 

Peter,  J.    Die  Bauernstube  im  Böhmer- 

waldc.  1  Deutsche  Arbeit.  Zeitschrift  f. 
das  geistige  Leben  der  Deutschen  in 
Böhmen,  2.  Jahrg.,  3.  Heft.) 

Pfeiffer,  Bertold.  I  .udvvigsburger  Porzellan. 
(Mitteilungen  des  württemb.  Kunstge- 
werbevereins Stuttgart,  1902  03,  Heft  4-5.) 

Picd,  Edouard.  I.es  Anciens  Corps  d'arts 
et  metiers  de  Nantes;  par  F.  I\,  membre 
»les  Societes  archeologique*  d'UIe-et- 
Vilainc  et  de  la  Loire-Inferieure,  I".  Ier. 
In-S,  471  p.  Nante-,  imp.  Dllgas.  l«K>3. 

Pittaluga,  Gustavo.  Per  il  «piarto  centen- 
nario  di  Benvenuto  Cellini.  (Ktvista 
Abruz/e-e,  27  maggio  1903. 1 

Propper,  F..  J.  Die  Decke  in  der  Biblio- 
thek zu  Pruntrut.  (Hemer  Kunstdenk- 
maler, Bd.  I,  Lief.  3.) 

Put,  A.  Van  de.  An  inquiry  into  some 
armorial  pieces  of  Hispano-Moresipie 
Ware.  (The  Magazine  of  Art,  1903,  May, 
S.  34".) 

Pifteenth  -  Century     Hispano  -  Moresr|uc 
potter}.    (The  Burlington  Magazine,  III, 
1903,  S.  36.) 
Quilling.     Frankfurter    Tauf  beckcngcstell 
des    17.  Jahrhdts.  (Korrespondenzldatt 

d.  Westdeutsch.  Zeitschrift,  XXII,  1903, 
S.  15.) 

Ratti,  A.    Per  la  Storia  dei  palliotto  d'oro 

di  Sant'  Ambrogio.    S°.    IO  p.  Milano, 

M.  Ba--am  e  C.,  1903. 
Rcliquairc,  Le.  de  Saint-Cyr.    (Les  Am, 

1003,  Jan  vier,  S.  24. 1 
Requin,  l'Abbe  H.  lli-toire  »le  la  faienec 

artistique  de  Mou-tiers.    I'.  1.   4".  Paris. 

G.  Kapilly,  1903. 
Riegl.    Funde  aus  der  Völkerwanderung*- 

zeit  in  der  Bukowina.   (Mittheilungen  »kr 

k.  k.  Central -Commis-ion,  3.  Folge.  I. 

1002,  Sp.  407.) 
Völkcrwanderungsteitltchc  Funde  aus 

Fppan.    (Mittheilungen  der  K.  K.  Cell* 

tral-Commi— ion,  3.  Folge,  II,  1903.  Sp. 

120.) 

Riomet,  L.  B.  Les  Deux  CToehes  de  1  an- 
cienne  abbaye  de  Bonnefontaine  (Ar- 
dennes);  ]>ar  L.  B.  K.,  archeologue,  t 
Vüleneuve-sur-Fere  (Aisnc).  In-S.  10  p. 
Keims,  imprim.  et  libr.  Matot  til-.  1903. 
[ Epigraphi c  campanaire  (Aisnc  et  Ar- 
dennes).] 

Rizzoli,  L.  Coppa  d'argcnto  11534!  ornata 
di  monete  romane  antiche.  (Bollettino 
»Icl  Muse«»  Civicu  di  Padova,  VI,  1903, 
Nr.  9     IO,  S.  111.1 
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Rodt,  Kd.  v.  .Silberner  Pokal  und  Kar. 
Geschenk  von  Martin  Zobel  an  die  Stadt 
Hern.  Augsburger  Arbeit  von  1583. 
(Bemer  Kunstdenkmiiler,  Bd.  1,  Lief.  1.) 

Roc,  Fred.  Ancicnt  Coflers  and  Cupboards. 
I  heir  I  listorv  and  Dc>cription  front  the 
Earliest  Times  tu  the  Middle  of  the  Six- 
teenth  Century.  Fol.  140  p.  Methuen. 
63/. 

Röder,  Knut  Aus  der  Waffcnsammlung 
des  German.  Nationalmuscums.  1.  Die 
Tannenberger  Büchse.  (Zeitschrift  für 
histor.  Waffenkunde,  III,  1903,  S.  97.) 

Rohr.  Hin  mittelalterliches  Ciborium.  (Ar- 
chiv für  christl.  Kunst,  1903,  S.  15.J 

Rosenberg,  Marc.  Eilbertiis,  Goldschmied 
u.  Emailleur,  12.  Jahrh.  (Aligemeine 
Deutsche  Biographie,  237.  u.  23S.  I.iefg., 

1903.  S.  30°  ) 

Roulin,  Dom  E.  La  chä-sc  de  l'Kscurial 
et  le  martyre  de  Saint  Thomas  de  Can- 
torbery.  (Revue  de  l'art  chretien,  4C 
serie,  XIV,  1903.  &  *9?>) 

—  Le  retablc  de  San  Miguel  in  excelsts 
(Navarre).  (La  Revue  de  l'ait  ancien  et 
moderne,  XIII.  1903,  S.  153.) 

— -  Orfcvreric  et  emailleric.  Mobilicr  litur- 
gu|ue  d'Espagnc.  i.(Kuvres  de  Li  möge«. 
Relation-»  entre  ta  France  et  l'Espagne 
au  moyen  .ige.  L'appellation  d'»<Kuvres 
de  Limogcs«.  Croix  et  Crucihx.  La 
Vierge-rclupiairc  d'Husillos.  Pyxidcs  et 
eiboires.  Chässcs.  Grosses.  Emensoirs. 
( .cmellion.  La  retablc  de  San-Miguel 
in  Excelsis  t  Navarre».  (Kevue  de  l'art 
chretien,  4t  serie.  XIV,  1903,  S.  17,  201 
u.  292.) 

Rüttenauer,  Dr.  B.  Ein  neuer  Benvcnuto 
Cellini.  Herausgegeben  von  der  Socicta 
editrice  nazionale  /u  Rom.  (Monatsbe- 
richte über  Kunst  und  Kunstwissenschaft, 
hrsg.  v.  H.  Helbing,  III.  1903.  S.  183.1 

Ryley,  Beresford.  Old  Venetian  »da>s. 
(The  Connois<cur,  IV,  1902.  S.  267.) 

Sant'  Ambrogio,  Diego.  II  pre/ioso  cap- 
puccio  di  piviale  dcl  Mu>eo  Poldi  Pe//oli. 
(Rasscgna  d'arte,  III.  1903,  S.  1X4.1 

Sarre,  Friedrich,  und  Eugen  Mittwoch. 
Die  spanisch-maurischen  Lüsterfayencen 
des  Mittelalters  und  ihre  Herstellung  in 
Malaga.  Unter  Mitwirkung  von  E.  Mitt- 
woch für  die  arabischen  Quellen.  (  Jahr- 
buch der  K.  Preuß.  Kunstsammlungen. 
XXIV,  1903.  S.  103.) 

Scatassa,  E.  Invcntario  degli  oggetti  die 
il  conte  Nicolo  da  Montefeltro  diede  in 
dote  a  sua  liglia  Orlandina.  1  Ra»se^na 
d'arte,  III,  1903,  S.  123.) 

Schaefer,  K.  Die  Bauernkunst  der  I  l.un- 
btirger  Vicrlande.  (Mitteil.  d.  <  icwerbe- 
Mus.  zu  Bremen,  190a,  9— 10.J 


:  Schaefer,  K.  Ein  französisches  Truhen« 
schloß  aus  dem  XV.  Jahrhundert.  (Mit- 
teil, d.  Gewerbemuseums  zu  Bremen, 
1903,  6.) 

—  Ein  gothisohes  Sehrankmöbel  des  X\'. 
Jahrhunderts.  1  Mitteil.  d.  GeWerbcmus. 
zu  Bremen,  1903,  5.) 

Schaller,  R.  de.  Orfcvrcrie  rcügiciise 
(Couronne  de  Notre-Dame  de  Fribourg). 
(Fribourg  artUtique,  1903,  !.) 

Schirck,  «inst.  Carl,  Die  Punzicrung  in 
Mühren.  Gleichzeitig  e.  Beitrag  zur  Ge- 
schichte der  Goldschmiedekunst.  Mit  12 
Abbildgn.  und  70  Marken.  III.  176  s. 
gr.  4  >.  Brünn  (Elisabcth-.tr.  141,  Selbst- 
verlag, 1902.    M.  20. — . 

Schmid,  Dr.  Ulrich.  Der  St.  Uricbskclch 
und  der  St.  I 'rsulaschrein  zu  Ottenbcuren 
bei  Memmtngcn  in  Schwaben.  (Monats- 
berichte über  Kun>t  u.  Kunstwissenschaft, 
hrsg.  v.  II.  Helbing,   III,  1903,  S.  170.) 

Schmiede  und  Schmiedeeisen  in  Straßburg. 
(Das  Kunstgewerlie  in  Elsaß-Lothringen, 
III,  1902    03,  S.  163.) 

Schön,  Theodor.  Goldschmied  Hans  (Brun) 
von  Reutlingen  und  die  Goldschmicde- 
kunst  in  der  Reichsstadl  Reutlingen.  (  Ar- 
chiv für  christl.  Kunst,  1903,  S.  7.» 

Schoorman,  Robert.  Grilles  du  clm-ur 
de  l'cglisc  Notre-Dame  Saint-Pietre.  1 1 11- 
\entaire  KrchcologKHtc  de  Gand,  1903, 
fase.  29.) 

Schwindrazhcim,  ( ).    Die  Huthaltcr  der 

Vierlander  Kirchen.  (  Die  Denkmalpflege, 

V,  19031  S.  90  u.  102. t 
Seidel,  P*uL  Der  von  Kurfürst  Friedrich  III. 

(Konig  Friedrich  I.)  erlegte  Sechsund« 

scch/igender-Hirsch.  1 1  loheiuollem-Jahr- 

buch,  VII,  1903.  S.  137.) 
Die   Petschaften    der   Königin  Luise. 

(Hohen/ollern-Jahrbuch,    VII,    i-<<>3,  S. 

2950 

Serrigny.  Plat  d'etain  ci>ele.  1  Bull.  Soc. 
bist,  et  arch.  de  Langres,   1902,  S.  45.) 

Scrvian,  Ferdinand,  Les  Fafences  de  Mar- 
seille au  XVIII«  siecle.  (Gazette  des 
l>eau\-arts,  3  per.,  XXX,    l <)<>>.  S.  131.) 

S.  L.  Ludwigsburger  Porzellan.  (Sprech- 
saal,  1903,  17.) 

—  Zur  Geschichte  der  Berliner  Porzellan« 
Manufakturen.     (Sprechsaal,    1403.  20.) 

Smith,  John.  A  Handbook  and  Dietio- 
nary  of  ( >ld  Scotish  Cloekmakers  from 
1340  to  1830.  A.  D.  compiled  from 
original  sourecs  with  notes.  Puhl,  by 
W  illiam  J.  Hay.  8«.  XIV.  «»7  p.  Edin« 
burgh,  (  i  urnbull  \  S|>ears,  1<k»3). 

Solon,  L.  A  ceramic  library.  (The  Con- 
noisseur,  VI,  1003,  S.  144;  VII.  i<h»3, 
S.  26.) 

—  The  Lowestoft  Porcelain  Factor)',  and 
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thc  Chinese  Porcclain  matte  for  the  Eu- 
ropean  market  during  the  eighteenth 
Century.  (The  Burlington  Magazine,  II, 
1903,  S.  271.) 

Sparke,  An  hibald.  t  he  WedgWOOrj  in 
the  Art  Gallery,  Burv,  Laneashirc.  (  I  he 
Connoisseur,  VI,  i<»o3,  S.  18.) 

Stammler,  Jacques.  Das  Adlerpult  im 
Hemer  Münster,  Arbeit  aus  der  2.  Hallte 
de>  X\'.  )ahrh.  (Herner  Kunstdenkmaler, 
Bd.  1,  Lief.  4.) 

—  Die  silberne  Monstranz  von  Laufen  im 
historischen  Museum  zu  Hern.  (Herner 
Kunstdenkmiler,  Bd.  t,  Lief.  2.) 

Le  tresor  de  la  cathedrale  de  Lausanne, 
(Der  Domschatz  von  Lausanne  u.  seine 
('berreste.l  par  J.  S.,  eure  a  Herne  Trad. 
de  1'orig.  allem,  par  Jules  («alle),  pa- 
rte« ä  Hüllet.  8°.  296  p.  avec  58  III. 
Lausanne,  G.  Hritlel  &  C'«\  1902. 
(—  Mcmoircs  et  documents  publ.  par  la 
Socictc  tl'histoire  de  la  Sui>sc  romandc, 
scr.  2,  t.  3.1 

Stegmann,  Hans.  Die  Holxmftbel  des  Ger- 
manischen Museums.  (Mitteilungen  aus 
dem  Germanisch.  Nationalmuscurn,  1903, 
S.  05  u.  105.) 

Strange,  Thomas  Arthur.  Kngli-h  Furni- 
ture,  Decoration  1  VVoodwork,  und  Allied 
Arts  during  the  last  half  of  the  l  Jth 
Century,  the  whole  of  the  iSth  Century, 
and  the  e.ulier  part  of  the  lOth.  New 
ed.  Imp.  Svo.  Simpkin.  12  o. 
-  An  Histurical  Guide  to  French  Interiors, 
Furnitur?,  Decorations,  Woodwork,  and 
Allied  Art-  tluring  the  Last  Half  of  the 
171h  Century,  the  Whole  of  the  iSth 
Century,  and  the  Earlier  Part  of  the  nah. 
Imp.  Svo,  404  p.    Simpkin.     13  . 

Strzygowski,  Josef.  Seidenstoffe  aus 
Ägypten  im  Kaiser  Friedrich-Museum. 
Wechselwirkungen  ?.wischenChina,Persien 
U.  Syrien  in  üpatantiker  Zeit.  (Jahrbuch 
der  K.  Preuß.  Kunstsammlungen,  XXIV, 
1903,  S.  147A 

Stubenrauch,  A.  Der  Abtstuhl  \<>n  See- 
Buckow.  1  Monatsblatter,  hrsg.  um  der 
Gesellschaft  für  Pommersche  Geschichte 
u.  Altertumskunde,  1902,  Nr.  II.  S.  163.) 

Swoboda,  H.  Zwei  altchristliche  Tafeln. 
(Atti  del  Congrcsso  internazionale  d'ar- 
cheologia  cristiana  in  Koma  1900,  Koma 
[1903J,  S.  297.  » 

Tauf  beckenstiinder,  Schmiedeeiserner,  in 
der  Kirche  zu  Heilbronn.  (Blatter  für 
Architektur  u.  Kunsth.indwcrk.  1902.  12.) 

Töpfer,  August.  Vom  Schweizer  Kunst- 
hantlwerk.  (Mitteilungen  des  Gewerbe- 
Mu-eums  zu  Bremen,  iS.  lalirg..  i<)o'v 
Nr.  3.) 

l'bisch,   Edgar  von,  und  Oskar  Wulff. 


Ein  langobardischer  Helm  im  König- 
lichen Zeughause  zu  Berlin.  (Jahrbuch 
der  K.  Preuß.  Kunstsammlungen,  XX IV, 
I       1903.  S.  208.) 

Valencia,  Conde  Viudo,  de  Don  Juan. 
Tapices  de  la  Corona  de  Espana.  Rc- 
produecion  en  fototipia  de  135  panos, 
por  Häuser  y  Menet.  Tcxto  del  Excmo. 
Sr.  Conde  V.  de  V.  de  D.  J.,  individuo 
de  nümero  de  la  Keal  Aoademia  de  la 
Historia.  2  voll.  Fol.  57,  So  p.  135  Taf. 
Madrid,  1903. 

Valeri,  M.  Kicamatori  e  arrazicri  a  Milano 
nel  <|uattrocento.  (Archivio  Storico  Lom- 
bardo.  30,  37.) 

Vaucairc,  Maurice.  Tapisseries  de  Bcau- 
vais.  Sur  les  Oirtons  de  Francois  Bou- 
cher.  La  noble  pastor.de.  (Les  Arts, 
1903,  Juin,  S,  13.) 

Vcnturi,  Adolfo.  Ancora  il  eiborio  nella 
basilica  di  Sant'  Ambnigio  a  Milano. 
(L'Arte,  VI,  1003,  S.  So.) 

Venuti  de  Dominicis,  T.  La  »Croee 
santa«  di  Cortona.  (Atti  del  Congresso 
intcrnazionale  d'archeologia  cristiana  in 
Koma  1000.  Koma  11903",  S.  309.) 

Verncuil,  M.  P.  Etüde  de  la  Plante,  s,,n 
Application  aux  Industries  d'Art.  410. 
Batsford.  311'. 

Vernier,  J.  J.  Inventaire  du  tresor  et  de 
la  sacristie  de  l'ahbaye  de  Clairvaux,  de 
1040.  In-S,  Si  p.  Nogcnt-Ic-Kotrou. 
imp.  Daupeley-t  ".ouverneur.  Paris.  1002. 
i'Extrait  de  la  Bibliotheque  de  l'Ecole 
des  c  hart  es  (1.  63).] 

Ville  sur-Yllon,  Ludovico  de  la.  In 
armadio  di  Carolina  Murat  nella  Reggia 
tli  Napoli.  (Napoli  nobilissima.  XII, 
1003.  S.  81.) 

Vitry,  Paul.  Coflrre  dAzay-lc-Rideau. 
(Bull.  trim.  Soc.  archcol.  Touraine,  1002. 
S.  371.) 

Voet,  E.,  Jr.  Namen  van  Haarlemsche 
goud-  en  zilversmeden  1382  — 1S07.  Sc. 
27  S.  Haarlem,  <  lenealogisch  archief: 
Overmeer.  f.  — .90. 

Wallis,  Henry.  Oak-Leaf  Jars.  A  lifteenth 
Century  Italian  Ware  showing  Moresco 
influence.  with  illustrations.  40.  XL1, 
92  p.   London,  B.  Quaritch,  1903. 

Walton,  J.  Whyte.  Chippendalc  and 
Sheraton.  (The  Connoisseur,  III,  19*12, 
S.  19.) 

Wegeli,  R.  Symbolische'Darstellungcn  auf 
mittelalterlichen  Schwertklingen.  (An- 
zeiger für  schweizerische  Altertumskunde, 
N.  F.,  V,  1903—4,  S.  24.1 

Weinitz,  Dr.  Franz.  Der  (ireif  mit  dem 
Apfel.  Kme  Augsburgcr  Goldschmiede- 
arbeit des  1 7.  Jahrb.  in  Fürstl.  Waldeck:- 
schem  Besitze.  Geschichtliches  u.  Kun>t- 
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geschichtliches.  4".  16  S.  Berlin,  (J. 
Sittonfeld)  1902. 

Wickhoff,  Kranz.  Hin  Musterbuch  eines 
italienischen  Waffenschmiedes  aus  dem 
Heginn  des  XVI.  Jahrhunderts.  (Fest- 
schrift, Theodor  Gomperz  dargebracht, 
Wien  1903,  S.  485.) 

Wolff-Beckh,  Bruno.  Johann  Friedrich 
B-.ttgcr,  der  deutsche  Erfinder  des  Por- 
zellans. 4S  S.  m.  1  Bildnis,  gr.  8°. 
Steglitz  bei  Berlin,  F.  G.  B.  Wolff-Beckh, 
1903.    M.  1.—. 

Wood,  1..  Inglebv.  Scottish  Pcwtercrs  and 
some  of  their  wäre.  (  The  Connoisseur, 
V.  1003,  S.  120  u.  232.) 

Wright,  Arthur  G.  Pilgrim  signs.  (The 
Hurlington  Gazette,  I.  5,  1903.  S.  133.) 

Wytsman,  P.  Interieurs  et  mobiliers  de 
stylcs  anciens.  Collcetion  recueillie  en 
Helgi«|ue.  Bruxelles,  P.  Wytsman,  1902. 
In-4  .  p.  31  ä  36. 

Zdekauer,  L.  La  bottega  d  un  orehec  del 
Dugento.  Mastro  Pace  di  Valentino  c  i 
suoi  lavori  eseguiti  per  la  sagrestia  dei 
belli  arredi.  (Bullcttino  senese  di  storia 
parria,  IX,  fasc.  3,  S.  251.) 

Zimmermann,  Emst.  Der  ßlumenstrauss 
in  der  Kgl.  Porzellansammlung.  1  Dresdner 
Anzeiger,  1903,  Nr.  III,  S.  2.) 

Der  Gold-  und  Silberklumpen  B«>ttgcrs 
in  der  Kgl.  Porzellansammlung.  (  Dresdner 
Anzeiger,  Sonntags-Beilage.  1903,  Nr.  36. 
S.  161.) 

Die  Porzellanplastik  Kiindlers.  (Das 
Museum,  hrsg.  v.  W.  Spemann  VIII. 
1903],  S.  21.) 
Zur  Geschichte  der  Costüme.  Nach  Zeich- 
nungen v.  Wilh.  Dietz,  C.  Fröhlich.  C. 
Habcrlin  u.  a.  II.  Thl.  (  Neue  Au*g. ) 
103  Bog.)  42x33,5  cm.  München. 
Hraun  &  Schneider.  1902.  Kart.,  in  Fol. 
M.  7.30;  m.  färb.  Tab  M.  13.60. 
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Albert,  Archiv.  Dr.  Peter  P.  Die  Gcsehichts- 
und  Altertumsvereine  Badens.  Vortrag. 
32  >.  gr.  8*.  Heidelberg,  C.  Winter, 
Verl.,  1903.    M.  —.So. 

Allen,  J(ohn)  Romilly.  The  early  Christian 
monuments  of  Scotland.  A  classjfied  ill.. 
dctcript.  list  of  the  monuments,  with  an 
.irtalvsjs  of  their  symbolism  and  orna- 
mentation  by  J.  K.  A.,  and  an  intiod., 
being  the  Rbind  lectures  for  1892  by 
loseph  Anderson,  keeper  of  the  Nat. 
Mu.,  Edinburgh.  4^.  XVI,  (XXII, 
522  p.    Edinburgh,  Neil  Ac  Co.,  1903. 


Amministrazionc,  L\  dclle  antichitä  c  belle 
arti  in  Italia,  luglio  1901  — giugno  i<k>2 
(Ministem  della  pubblica  istruzione). 
8\  312  p.  Koma,  tip.  ditta  E.  Cecchini, 
1902. 

Annuaire  des  chateaux  de  Belgique.  Recueil 
contenant  les  nonis  et  adresses  des  pro- 
prietaircs  et  locataircs  de  chateaux  et 
villa«,  avec  reproduetions  de  vues,  notices 
descriptives,  histori<|ties  et  anecdoti<)iies, 

isuivi  d'une  nomenclature  par  ordre  de 
communes.  Ouatrieme  annce,  i<)«>2-i<k>3. 
Bruxelles,  C.  Banne,  1903.  In-8°,  IV, 
l()o,  28,  VIII  p.,  gravv.  hors  texte, 
fr.  10. — . 

;  Apulia.  (  The  Builder,  1903,  Julv  10  De- 
cember,  S.  195.) 

1  Art,  E',  en  Belgique.  Choix  des  prineipaux 
monuments  de  l'art  en  Belgique,  avec  unc 
prefacc  par  Henri  livmans,  professeur 
d'histoirc  de  l'art  a  l'Institut  superieur 
des  beaux-arts.  —  De  kunst  in  Belgie. 
Kens  der  voornaamste  voorthrcngselcn 
der  kunst  in  Belgie.  Ouatrieme  livraison, 
planches  31  ä  40.  Leipzig  et  Berlin, 
E.-A.  Seemann;  Bruxelles,  Dietrich  et  O«. 
Gr.  in-folio  oblong,  pl.  en  photolitho- 
graphie.  [Gcttelivraisontcrminerouvrage.! 
Ausflug.  Ein,  nach  Italien.  600  Photos  der 
Haupt -Sehenswürdigkeiten.  112  S.  m. 
XIV  S.  Text,  qu.  Imp.  40.  Berlin,  PreulJ' 
Institut  Graphik.  1003.  Geb.  M.  iS.  ; 
Kunstausg.,  m.  0  Heliogr.,  geb.  M.  27. — . 
Baedeker,  Karl.  Italic  meridionale.  Sieile, 
Sardaignc  et  excursions  ä  Malte.  Tunis 
et  Corfu.  Manuel  du  voyageur.  Avec  27 
carten  et  26  plans.  13.  ed..  revue  et 
corrige.  L,  440  S.  12°.  Leipzig,  K. 
Baedeker.  1903.    Geb.  M.  6. — . 

—  Italy.  I.  part.  Northern  Italy  including 
Leghorn,  Florencc,  Ravenna.  and  routes 
through  Switzerland  and  Austria.  12. 
remodelled  ed.  Leipzig,  K.  Baedeker, 
tOO.V    Geb.  M.  8.—. 

—  Italy.  Handbook  for  tra\ ellers.  3.  part: 
Southern  Italy  and  Sicily,  with  excursions 
of  the  Lipari  Hamb,  Malta.  Sardinia, 
Tunis,  and  Corfu.  With  27  maps  and 
24  plans.  14.  revised  ed.  Ell,  444  S. 
I2\  Leipzig,  K.  Baedeker.  1003.  Geb. 
M.  6.—. 

—  La  Suisse  et  les  parties  Iimitrophes  de 
la  Savoie  et  de  1' Italic  Manuel  du 
voyageur.  23.  ed..  revue  et  mlSC  a  jour. 
Avec  65  carte«,  14  plans  et  It  panoramas. 
XXX III.  532  S.  12".  Leipzig.  K.  Bae- 
deker, 1903.  Geb.  M.  8. — . 

—  I.c  Nord-Est  de  la  France  de  Paris  aux 
Ardennes.  aux  Vosgcs  et  au  Khöne. 
Manuel  du  voyageur.  Avec  12  cartes 
et  21  plans  de  villes.    7.  ed.,  revue  et 
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niisc   ä  jour.     XXXVIII,    360  p.  12«. 

Leipzig,  K.  Baedeker,  IO03.  Geb.  M.  5. — . 
Beaten    Track  in  Italy,  The.    A  Guide  to 

the  Cities  and  Districts  of  Italy  usually 

visited  by  English-Speaking  Travellers. 

With  a  New  Plan  of  Korne,  and  20  Kuli- 

pagc  Illusts.  Cr.  Svo,  136  p.  H.  Gaze.  3  6. 
Bcltrami,  Lue».    Per  la  difesa  dei  nostri 

monumenti.    Milano,  tip.  L*.  Allegrctti. 

1002,  8°,  32  p. 
Bericht  des  Konservators  der  Denkmäler 

für  die  Provinz  Posen.    [1.]    Leber  d. 

Etatsjahre  1S90     1902.    4".    Posen,  Ar- 

beits-  u.  Landarmenhaus  in  Bojanowo, 

1903. 

,  (Erster),  des  Konservators  der  Kunst- 
denkmäler der  Provinz  <  >stprcußen  Uber 
seine  Tätigkeit  vom  I.  Febr.  bis  1.  Dez. 
1902  an  d.  Provinzialkommission  z.  Er- 
forschung u.  z.  Schutze  der  Denkmäler 
in  d.  Prov.  Ostpreußen.  40.  Königsberg 
i.  Pr.,  Ostpreuß.  Dr.  u.  Veriagsanst.,  1903. 

über  die  Tätigkeit  der  Provinzial- 
kommission für  die  Denkmalpflege  in 
der  Rheinprovinz  vom  1.  April  1901  bis 
31.    Marz    1902.      (Bonner  Jahrbücher, 

H.  110,  Bonn  1903,  S.  243.) 

Uber  die  Thütigkeit  der  Prov. -Kom- 
mission f.  die  Denkmalpflege  in  der  Khein- 
provinz  u.  der  Prov.-Museen  zu  Bonn  u. 
Trier.  VII.  1002.  IV,  85  S.  m.  Abbildgn. 

I.  cx.  8c.  Bonn,  Düsseldorf,  I..  Schwann 
in  Komm.,  1902.   M.  2.50. 

Blasco  Ibänez,  Vicente.  Kn  cl  pais  del 
arte  (tres  meses  en  Itali.ii,  3.«  edieiön. 
Valencia.  Impr.  de  A.  Lopez  y  Com« 
pahia  1902.  Kn  8.*,  234  p.  Encartonado. 
1,50  y  2. 

Buls,  Ch.  La  restauration  des  monuments 
anciens.  (Revue  de  Belgique,  1903, 
15.  Avril.) 

Carocci.  <  *,.  Passegiate  in  Toseana.  l.e 
vecchie  Badie.  1 :  Badia  d'Agnano.  2:  I.a 
Badia  di  Kalesia.  3:  La  Badia  della 
Bcrardcnga.  (Arte  c  Stoiia,  XXII,  1903, 
S.  3,  11,  2S  u.  41.  > 

Chefs-d'o  uvrc  d'art  de  lallongrie.  (Magyar 
Mükincsck.)  Tome  III.  Redige  avee  le 
ci>ncours  de  Jean  Szendrei.  VIII,  104  S. 
m.  Abbildgn.  u.  18  Taf.  Imp.  40.  Buda- 
pest. 1902.  (Leipzig,  K.  W.  Hicr^emann.) 
M.  85.-. 

Denkmalpflege,  Die  staatliche,  in  Sachsen. 
(Leipziger  Tageblatt.  1903,  Nr.  207, 
S.  4-\vv) 

Drewes,  L.  Keiseeindrücke  von  Kunst  u. 
Leben  in  Italien.  Teil  III.  Programm 
des  Gymnasiums  in  Helmstedt.   4-.  22  S. 

Durrer,  R.  Die  Kunst-  u.  Architektur- 
Denkmäler  L  nterwaldens.  Bog.  15  u.  16. 
Zürich,  FÄsi  &  B.    Je  M.  ^  2$. 


Klenco  degli  edifizi  monumcntali  in  Italia 
(Ministero  della  pubblica  istruzione). 
Koma,  tip.  L.  Cecchini,  1902,  8°,  VIII, 
573  P- 

Kpigraphie  du  departement  du  Pas-dc-Ca- 
lais.  Ouvrage  public  pai  la  commission 
departcmentale  des  monuments  histo- 
ri<pies.  4  fascicules  in-4  et  planches. 
T.  2  (4C  fascicule),  p.  205  ä  273;  t.  2 
(S«  fascicule),  p.  274  a  344;  t.  4  (l« 
fascicule),  p.  I  a  96;  t.  4  (2C  fascicule), 
p.  1  a  100.  —  T.  5  (2e  fascicule):  Kgli- 
ses  S.iint-Sepulcre  et  Saint-Dcnis;  par 
Henry  Lori<ptet,  archiviste  du  departe- 
ment, secretaire  de  la  commission  de- 
partcmentale des  monuments  histori<|ues. 
In-4,  p.  137  a  224.  Arras,  imp.  Laroche; 
libr.  Scgaud,  1S95  1902. 

Erhaltung  der  Kunst-  u.  historischen  Denk- 
male. (Der  Kunstfreund,  red.  v.  H.  T. 
Wörndle,  XIX,  I.) 

Franck-Oberaspach,  Karl,  und  Edmund 
Renard.  Die  Kunstdenkmäler  des  Kreises 
Jülich.  (=  Die  Kunstdenkmäler  d.  Rhein- 
provinz. Im  Auftrage  des  Prov. -Ver- 
bandes hrsg.  v.  Paul  t 'lernen.  VIII.  Bd. 
1.  Abtig.)  Lex.  8*.  VI,  243  S.  m,  13 
Taf.  u.  I  50  Abbildgn.  im  Text.  Düssel- 
dorf. L.  Schwann,  1902.  M.  5.  ;  geb. 
M.  6.—. 

Kundberichte  aus  Schwaben,  umfassend  die 
vorgeschichtl.,  röm.  11.  merowing.  Alter- 
tümer. In  Verbindg.  m.  d.  Württemberg. 
Altertumsverein  hrsg.  vom  Württemberg, 
antliropolog.  Verein  unter  der  Leitg.  v. 
Prof.  Dr.  G.  Sixt.  10.  Jahrg.  1902.  02  S. 
mit  Abbildgn.  gr.  8°.  Stuttgart.  K. 
Schweizerbart,  1903.    M.  1.60. 

Gcrspach.  Carnet  de  voyage.  Padoue. 
Venise,  Cortina  d'Ampezzo,  Pieve  di  Ca- 
dore,  Trevise,  Vicence.  (Revue  de  Part 
chretien,  4«  serie,  XIV,  1903,  S.  384.) 

Giacosa.  Giuseppe.  I  castelli  Valdostani 
con  20  Vignette  da  fotogr.  orig.  dell' 
ingeg.  Andrea  Luino.  8*.  3S3  p.  Mi- 
lano. L.  K.  Cogliati,  1903. 

Gradmann,  K.  Noch  einmal  die  Kunst- 
und  Altertumsdenkmale  im  Königreich 
Württemberg.  Zur  Abwehr.  (  Allgemeine 
Zeitung,  München  1903,  Beilage  Nr.  io<>.> 

Grohmann,  Schuldir.  Max.  Das  Obererz- 
gebirge u.  seine  Städte.  Heimatkundliche 
<  ieschichlsbilder  f.  Haus  u.  Schule.  L  nter 
Mitwirkg.  v.  L.  Bartsch.  B.  Grießbach, 
A.  Ilamann  u.  a.  u.  «lern  Lehrerkollegium 
zu  Scheibenberg  hrsg.  2.  m.  {<gi\  Bilder- 
taf.  vers.  veränd.  u.  erweit.  Aufl.  (VIII, 
12S;  1S2,  28,  36,  44,  19,  13,  11,  24,  20, 
40,  12.8,  24.  48,  öS,  8  u.  2b  S.i  gr.  8<=. 
Annaberg,  Graser,  1903.  M.  7.  — ;  geb. 
M.  8. — .        Hieraus  in  Einzelausgaben, 
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jede  mit  Grohmann,  Obcrcrzgcbirgc  u. 
m.  der  Heimatkunde  der  betr.  Stadt;  geb. 
in  Leinw. :  Annaberg.  Von  Schuldir. 
Max  Grohmann.  1S2  u.  128  S.) 

i<joo.  M.  3. — .  —  Aue.  Von  Bürger- 
schul-I.chr.  A.  Hamann.  (28  u.  128  S.) 
1002.  M.  2.—.  —  Buchholz.  Von  Bür- 
gersch.-Dir.  L.  Bartsch.  (36  u.  12S  S.) 
1900.  M.  2. — .  —  Ehrenfriedersdorf.  Von 
l  ehr.  Zeil.  (44  u.  128  S.)  i«k>o.  M. 
2.— .  —  Khcrlein.  Von  Rckt.  B.  Grieü- 
bach.    (19  u.  128  S.)    1900.    M.  2.—. 

—  Geyer.  Von  Oberlchr.  H.  Lungwitz. 
(15  u.  128  S.  m.  1  Lichtdr.)  1900.  M. 
2. — .  —  Johanngcorgenstadt.  Von  Bür- 
gersch.-Lchr.  Alban  Tittcl.  (ll  u.  128 
S.1  1900.  M.  1.80.  Johstadt.  Von 
Schuldir.  G.  Schmidt.  (24  u.  128  S.) 
1900.  M.  2.—  .  —  Marienberg.  Von  j 
Hurgerschul-Lchr.  M.  I  cichtnann.  (20  u. 
128  S.)  1900.  M.  2.—.  -  Olbernhau. 
Von  Fast.  Finder.  (40  u.  128  S.)  1900. 
M.  2. — .  —  Scheibenberg.  Zusammen- 
gestellt vom  Lehrerkollegium  Scheiben- 
berg.    (12  u.   128  S.)     1900.    M.  2.—. 

—  Schlettau.    Von  Bürgersch.-Lehr.  H. 
Zschocke.   (S  u.  128  S.)    1900.   M.  I.So.  , 

Schwanenberg.  Von  Schuldir.  K.  A. 
Lcschner.  (24  u.  12S  S.)  1900,  M. 
2. — .  —  Stollberg.  Von  Bürpersch.-Lehr.  I 
AI  fr.  Schuber.  (48  u.  12S  S.)  1003. 
M.  2.—.  —  Wolkenstein.  Von  Schuidir.  I 
Emil  Zeil.  (68  u.  1 28  S.i  1903.  M. 
2.  — .  —  Zoblitz.  Von  Schuldir.  Th. 
Wappler.   (8  u.  12SS.1    1900.   M.  2.—.  | 

Zwi>nit/.    Von  Pfr.  H.  Löscher  un<l 
Schuldir.    H.  .Schultz.    (2«)  U.    128  S.)  j 
KJOO.     M.  2. — . 
Gronau,  Georg.    Notes  from  Italy.  (Tbc 
Burlington  Gazette,  1,4 — 5.  1903,  S.  1 10  ] 
bis  137.) 

Gurlttt,  Gornelius.  Amtshauptmannsch. 
D«>beln.  1  —  Beschreibende  Darstellung 
der  alteren  Bau-  und  Kunstdenkmiiler 
des  K<iriigr.  Sachsen.  L'nter  Mitwirkg.  j 
de-  k.  s;U  hs.  Altertumsvereins  hrsg.  von 
dem  Sachs.  Ministerini  des  Innern.  25. 
Heft.)  gr.  8°.  II.  291  S.  m.  Abbildgn. 
u.  13  Taf.  Dresden.  G.  C.  Meinhold  & 
Söhne  in  Komm.,  1903.    M.  10.—. 

—  Denkmalpflege.  1  In :  Jahrbuch  der  bil- 
denden Kunst  1903.  hrsg.  v.  M.  Marter- 
steig,  S.  47.) 

—  Historische  Stadtebilder.  I.  Serie.  3.  Bd. : 
langcrmündc;    Stendal;  Brandenburg. 
29  I.ichtdr.-Taf.  m.  24  S.  illustr.  Text. 
49.5x33,3  cm.     Berlin.   E.  Wasmuth, 
1902.    In  Mappe  M.  30.  — . 

Handbook  for  Travellers  in  Northern  Italy. 
1 6th  ed.  Garefully  revised.  With  a  Tra- 
vel ling  Map  and  numerous  plana  of  Towns. 


With  Index  and  Directory  for  1903. 
t  Murray  's  Handbooks).  Gr.  8vo.  Stan- 
ford. 10. 

Happel,  Ingen.  Krnst.  Die  Burgen  in 
Niederhessen  u.  dem  Wcrragebiet.  VIII, 
15SS.  m.  67  Abbildgn.  8°.  Marburg, 
N.  G.  Klwert's  Verl.,  1903.  M.  3. — ; 
geb.  M.  3.60. 

Heins,  Armand.  Vieux  coins  en  Flandrc, 
1 50  reproduetions  de  vues  et  de  sujets 
divers;  120  planchcs  lithographiw,ucs ; 
texte  de  M.  Faul  Bergmann,  secretaire 
de  la  Socicte  d'histoire  et  d'archeologie 
de  Gand.  Seconde  serie.  Fremierc  li- 
vraison,  planchcs  1  1140.  Gand,  N.  Heins, 
[OO3-1904.  fr.  24.—.  [L'ouvrage  sera 
complet  en  trois  livraisons.  Le  tiragc 
est  limite  a  250  exemplaires.j 

Hirzel,  K.  Die  Kunst-  u.  Altcrtumsdcnk- 
malc  im  Knnigreteh  Württemberg  oder 
Ein  Mann,  ein  Wort.  (Allgemeine  Zei- 
tung, München  1903.  Beilage  Nr.  82.) 

—  Kin  letztes  Wort  in  Sachen  der  wUrttem- 
ber«;ischen  Kunst-  und  Altcrtumsdenk- 
male.  Duplik  an  Herrn  Eugen  Grad- 
mann in  Stuttgart.  (  Allgemeine  Zeitung, 
München  1903,  Beilage  Nr.  123.) 

Hyman8,  Henri.  Gorrespondancc  de  Bei« 
giemc.  (Gazette  des  beaux-arts,  3  per., 
XXIX,  1903,  S.  421.) 

Inscriptions  funeraires  et  monumentales  de 
la  province  d'Anvers.  Graf- en  gedenk- 
schriften  der  provincie  Antwerpen.  Li- 
vraison  152:  Lierre.  Gouvcnt  des  Ghar- 
treux.  Gorrigenda  et  addenda  et  Table 
des  noms  propres.  in«  fascicule.  In- 
scriptions recueillics  par  K.  Mast,  J,  H. 
Gox.  p.  289  ä  312.  ä  2  col.  par  pagc. 
figg-i  plus  les  titro  et  le  sommairc  du 
tome  VII.  Liv  raison  153:  M.dines.  Kglisc 
parois>iale  de  Sainte-Gatherinc.  Kglisc 
paroissiale  de  N.  D.  de  Hanswijck  et 
Table  des  noms  propres.  17c  fascicule. 
Inscriptions  recucillies  par  le  Gönnte 
central,  p.  525—  540.  <  ir.  in-4c.  An- 
vers.  J,  K.  Buschmann,  1902-3.  La  li- 
vraison:  Belgtque,  1  fr.;  ctranger.  fr. 
i.SO.] 

Italien  Notes.  (The  Buildcr,  1903,  January 

to  June.  S.  606.) 

J.  N.  Die  Denkmalpflege  im  österreichi- 
schen Staatsvoranschlage  für  1903.  (Die 
Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  16.) 

KohtC,  J.  Das  italienische  Gesetl  über 
den  Denkmalschutz.  (Die  Denkmalpflege, 
V,  1903,  S.  31. 1 

Kun-t-  und  Altcrtums-Denkmalc,  Die,  im 
K.inigr.  Württemberg.  Bearb.  im  Auf- 
trag des  k.  Ministeriums  des  Kirchen-  u. 
Schulwesens.  Text  (Inventar.)  27.11. 
28  Lfg.   Jagstkrcis  (Fortsetzg.j  bcarb.  v. 
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Konserv.  Dr.  F.  Gradmann.  (S.  225  bis 
352  m.  Abbildgn.)  I,cx-  Stuttgart, 
P.  Neff.  Verl..  1903.    Je  M.  I.60. 

—  Frgiinzungs- Atlas.  3.-7.  Lfg.  37.  bis 
41.  Lfg.  lies  Gesamtwerkes.  (22  Taf.) 
37x51  cm.    Ebd.,  1903.    Je  M.  1.60. 

Laurentius,  J.  Denkmalpflege  und  kirch- 
liches Kigentumsrecht.  (Stimmen  aus 
Maria-Laach,  1903,  S.  Heft.) 

Leder,  A.  Dictionnaire  topographique, 
areheologique  et  histori<|iie  de  la  Creuse. 
In-12,  810  p.  avec  grav.  et  carte.  I.i- 
moges,  imprim.  et  ] i t>r.  V«  II.  Ducour- 
ticux.    1902.    fr.  4. — . 

Lchfcldt,  I'.  Hau-  und  Kunstdenkmaler 
Thüringens.  Bearb.  v.  Prof.  Dr.  P.  L. 
Nach  dein  Tode  des  Verf.  hrsg.  v.  Con- 
serv.  Prof.  Dr.  (J.Voss.  29.  u.  30.  Heft. 
Lex.  8°.  Jena,  G.  Fischer,  1903.  M.  8.— . 
29:  Herzogth.  Saehsen-Mciningen.  Amts- 
gcrichtsbez.  Hildburghausen.  Mit  2  Licht- 
drucken u.  12  Abbilden,  im  Texte.  VIII, 
I12S.  M.3.50.  —  30:  Herzogth. Saehsen- 
Mciningen.  Amtsgerichtshez.  Kisfeld  u. 
Themar.  Mit  2  Liehtdr.  u.  27  Abbildgn. 
im  Texte.    VI  u.  S.  113-   247.  M.  4.50. 

Lemcke,  Hugo.  Die  Bau-  u.  Kunstdenk- 
mäler des  Reg.-Bez.  Stettin.  6.  Heft. 
Der  Kreis  Greifenhagen.  {—  Die  Bau- 
u.  Kunstdenkmaler  der  Provinz  Pommern. 
Hrsg.  v.  der  Gesellschaft  f.  pommersche 
Geschichte  u.  Altertumskunde.  II.  ThI. 
b.  Heft.)  gr.  8°.  (S.  157—310  m.  Ab- 
bildgn.) Stettin.  L.  Saunier  in  Komm., 
1902.    M.  10.—. 

Ludorff,  Pro  v. -Konserv.  Baur.  A.  Die  Bau- 
u.  Kunstdenkmaler  v.  Westfalen.  (XIV 
u.  XV.)  gr.  4~.  Münster.  Paderborn, 
F.  Schiiningh  in  Komm..  1903.  M.  5.40; 
geb.  M.  13.40.  —  XIV:  Kreis  Siegen. 
Mit  geschichtl.  Kinleitg.  v.  Gymn.-Prof. 
Dr.  Heinzerling.  VII,  95  S.  m.  2  Karten. 
177  Abbildgn.  auf  22  Liehtdr.- Taf..  so- 
wie im  Text.  M.  2.40;  geb.  M.  0.40.  - 
XV:  Kreis  Wittgenstein.  Mit  geschichtl. 
F.inleitgn.  v.  Gymn.-Prof.  Dr.  Hein/erling. 
2  Karten,  104  Abbildgn.  auf  iS  Taf.,  so- 
wie im  Text.  VII,  74  S.  M.  3.— ;  geb. 
M.  7« — • 

Lutsch,    Geh.   Keg.-K.    Konscrvat.  Hans. 

Bilderwerk  schlcsischer  Kunstdenkmaler. 

Im  Auftrage  des  Prov.-Aussehusses  von 

Schlesien  bearb.    Hrsg.  vom  Kuratorium 

des  schlcs.  Museums  der   bild.  Künste. 

Breslau.    232   Taf.  m.  illustr.  Text  X  S.. 

30g  Sp.,   S.  370— 40J,   o.   10  u.  10  S. 

47,5x32  cm.  Breslau,  <B.  Richter),  1903. 

In  3  Mappen  M.  80. — . 
Marcel,  Pierre.  Cordoue,  Grenade,  Murcie, 

Cadix,  Gibraltar.     In-S.   M>  p.  Mclun, 

imprim.  administrative.   1902.  [Ministere 


de  l'instruction  publique  et  des  beaux- 
arts.  Musee  pedagogique,  Service  des 
projections  lumineuses.j 

—  Barcelone,  Saragossc,  Toledc,  l'Kscurial; 
par  P.  M.,  licencie  es  lettres.  In-S,  19  p. 
Melun,  Imp.  administrative.  1902.  |  Mi- 
nistere de  l'instruction  publique  et  des 
bcaux-arts.  Musee  pedagogique,  servicc 
des  projections  lumineuses.j 

—  Burgos,  Segovie,  Fontarabie.  In-S. 
15  p.  Melun,  Imp.  administrative.  1002. 
|  Ministere  de  l'instruction  publique  et  de* 
bcaux-arts.  Musee  pedagogique,  servicc 
des  projections  lumineuses.  i 

—  Madrid.  Valladolid,  la  Granja,  Avila. 
In-8,  15  p.  Melun,  Imprim.  administra- 
tive. 1902.  Ministere  de  l'instruction 
publique  et  des  bcaux-arts.  Musee  peda- 
gogique, servicc  des  projections  lumi- 
neuses.j 

(Muller,  Frederik,  \  O.)  Topographie 
de  l'Furope.  t  atalogue  a  prix  marques 
de  cartes  anciennes  et  de  vues  de  villcs 
XVmc_xiXmc  siccle.  S".  240  S.  Amster- 
dam, F.  Muller  St  Cie,  1903. 

Overvoorde,  J,  C.  De  Hessische  inet  tot 
beschenning  van  monumenten.  (Bulle- 
tin uitgegeven  door  den  Nederlandsch. 
Oudhcidkundigen  Bond,  IV,  1902,  S.  15.) 

Podlaha,  Dr.  Ant.,  und  F.d.  Sittler.  Bezirk 
Karolinenthal.  (=-  Topographie  der 
historischen  und  Kunst -Denkmale  im 
K<»nigr.  Böhmen  von  der  l  r/eit  bis  zum 
Anfange  des  XIX.  Jahrh.  Tlrsg.  v.  der 
archäolog.  Commission  bei  der  b«d»m. 
Kai-.tr  Franz-Joseph-Akademie  f.  Wissen- 
schaften, l.itteratur  u.  Kunst  unter  der 
Leitg.  ihres  Präsidenten  Jos.  Hl.ivka. 
XV.)  gr.  8°.  VI.  380  S.  "Prag,  Bursik 
\  Kuhnut.  10x13.    M.  10.—. 

Polenz.  Zur  Lage  des  Denkmalschutzes 
in  Preussen.  III.  (Die  Denkmalpflege, 
V,  1903,  S.  17.) 

Rosner,  K.  Ruinen  der  mittelalterlichen 
Burgen  ( )ber<  isterreich  s.  K.  k.  Zentral  - 
kommission  für  Kunst  und  historische 
Denkmale.  Lex.-S*.  ill.  71  S.  m.  24  Taf. 
Wien,  A.  Schroll  \  Co.   Kr.  10. — . 

Sachsen,  Die  Provinz,  in  Wort  u.  Bild.  Hr>g. 
v.  dem  Pestalozziverein  der  Prov.  Sachsen. 
Mit  etwa  200  Abbildgn.  2.  Bd.  VIII. 
480  S.  gr.  S3.  Leipzig,  J.  Klinkhardt, 
1002.    M.  4.50;  geb.  M.  0."— . 

Schoener,  R.  Die  Fihaltung  der  Kunst- 
werke in  Italien.  (Die  Kultur,  Halb- 
monatxschrift,  hrsg.  v,  s.  Simcbowitr, 

I.  Jahrg..  Heft  13.) 
Soupis  pamätek  historickych  a  umeleckych 
v    kralovstvi    •  eskem    od    praveku  do 
poeätku  Xl\  soleti.    Kral,  hlawii  mc>to 
Praha:  Hraddannv.  II.  Pokhd  Svatovit>k)- 
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n    knirhovna    kapitulnf.     Cast    prvni.  ' 
Poklad    Svatovitsky.    Cast  druha.    Kni-  | 
hovna  kapitulni.    Kapsali  Kd.  Silier  a 
Dr.  Antonin  Podlaha.    8C.    206.  298  S.  J 
Prag,  Hursi'k  &  Knhout.  Kr.  5.50  u.  <>. — . 
^Verzeichnis  von  hi>tor.  und  Kun-ttlcnk- 
mälern  im  Königreiche  Molinien.] 

Suroiitnosti  zeme  Ceske.  Dil  II.  j  Alter- 
tümer Rohmens.  Fol.  143  S.,  5S  Taf. 
Frag,  Fr.  Rivnäc.    Kr.  18.  — . 

Sylos,  Luigi.   Kela/ione  dell'  ufficto  regio- 
nale per  la  eonservarione  dei  monumenti 
delle   provtncie  meridionali.  (Kasscgna 
tecnica  pugliesc,  anno  I,   fasc  XI,  Bari.  | 
dicembre  1902.) 

Thüringen  in  Wort  u.  Mild.  Hrsg.  v.  den 
thüringer  Pestalozzivereinen.  Mit  etwa 
160  Abbildgn.  2.  Bd.  III,  492  S.  gr.  8°. 
Leipzig,  J.  Klinkhardt,  1902.  M.  4.50; 
geb.  M.  6.  — . 

Topographie  von  Nicderosterreich.  Hrsg. 
vom  Vereine  f.  Landeskunde  v.  Nieder- 
osterTeich.  Ked.  v.  Dr.  Alb.  Starzer  u.  a. 
5.  Bd.  Der  alphabct.  Reihenfolge 
(Schdderg.)  der  Ortschaften  etc.  4.  Bd. 
18.  u.  19.  (Schluß- (Heft.  (VIII  u.  S. 
1080— 1215.)  gr.  40.  Wien,  (W.  Brau-  , 
mullcr),  1903.    je  M.  2.—. 

—  Red.  v.  Dr.  Max  Vancsa.    0.  Bd.  Der 
aiphabet.  Reihe  der  Ortschaften.    5.  Bd. 
1.  u.  2.  Heft.   (III  u.  S.  1  — 128.)  gr.  4C. 
Kbd.,  1903.    Je  M.  2.-  . 

Triger,  Robert.  Le  Cantoo  de  Frcsnay 
historique  et  archeologique ;  par  R.  T., 
President  de  la  Societe  historique  et 
archeologiipie  du  Maine.  In-8,  2<>  p. 
avec  plans.  Le  Maus,  impr.  ( iuenet.  1903. 
Vaerncwtjck  Ghellinck,  Vicomtc  de. 
Rapport  sur  le  congres  archeologique  de 
France:  Troyes  et  Provins.  (Annales  de 
FAcademic  Royale  d'Arehcologie  de 
Belgique,  3*  serie,  t.  V,  I«  Ihr.,  1903, 
S.  5.» 

Weber,  Prof.  Dr.  Paul.    Die  Pflege  unserer 
kirchlichen  Altertümer.  Line  kurze  Hand- 
wci>ung  f.  den  thüring.  Pfarrer-  u.  Lehrer- 
stand. 20  S.  gr.  8".  Weimar,  H.  Bohlau's 
Nachf.  in  Komm.,  1903.   M.  —.30. 
—   Was  können  die  Stadtverwaltungen  f. 
die  Krhaltung  des  historischen  Charakters 
ihrer     Städte    thun?     Vortrag.  [Aus: 
>  Protokoll  der  Generalversammlung  des 
thüring.   Städteverbandes«.]    31  S.  12°. 
Weimar,    (Jena,    Frommann'schc  Hof- 
buchh.),  1902.    M.  —.50. 
Willenberger's,  Johann,  Ansichten  von 
Städten,  Burgen  und  denkwürdigen  Bauten 
Böhmens  aus  dem  Beginne  des  17.  Jahr- 
hunderts.   Nach  den  bisher  unbekannten, 
in  d.  Bibliothek  d.  Stiftes  Strahov  in  Prag 
aufgefnnd.    Federzeichn.     Hrsg.    v.  Dr. 


Amt.»  Podlaha  u.  Dr.  I(sidor)  Zahradnik. 
F°.  2  MI.,  30  Taf.  Prag.  Sclbstverl..  1903. 

WolfT,  Stadtbaur.  Dr.  Carl.  Die  Kunst- 
denkinaler  der  Prov.  Hannover.  4.  Heft. 
III.  kcg.-Bc/.  Lüneburg.  I.  Kreise  Burg- 
dorf u.  Fallingbostel.  Mit  2  Taf.  u.  02 
Textabbildgn.  XI,  182  S.  Lex.  8°. 
Hannover,  Tb.  Schulze  in  Komm.,  19OZ. 
(ich.  M.  t>.-. 

— ,  F.,  Konservator  d.  geschichtl.  Denk- 
mider  im  F.lsaß.  Handbuch  der  staat- 
lichen 1  )enkmalpflege  i.  KIsaÖ-Lothringen. 
Im  Auftr.  d.  Kais.  Minist,  f.  Elsaß- 
Lothringen  bearbeitet.  8°.  IX,  404  S. 
Straßburg.  K.  J.  TrUbner,  1003.  Inhalt: 
Verzeichnis  der  Schriften  zum  Studium 
der  Denkmalpflege.  Kinführung:  1.  Ge- 
schichtliche Fnt wickelung  der  Denkmal- 
pflege in  KIsaß-Lothringen.  2.  <  ieschiifts- 
gang  der  staatlichen  Denkmalpflege  in 
Elsaß-I.othringen.  3.  Regeln  für  Arbeiten 
an  den  geschichtlichen  Denkmälern:  a) 
Instandhaltung,  b)  Instandsetzung,  3.  Her- 
stellung. 4.  Behandlung  der  Fundstätten. 

5.  Verfügungen  für  den  Dienst  der  Denk- 
malpflege:.!) 1832-  1870.  b)  1870  1903, 
c)  Liste  der  klarierten  geschichtlichen 
Denkmäler  in  KIsaß-Lothringen  vom  1903. 

6.  Verzeichnis  der  geschichtlichen  Denk- 
mäler in  KIsaß-Lothringen .  a)  Über-F.lsaß, 
b)  L  ntcr-FIsaß,  c)  Lothringen.  Alphabeti- 
sches ( >rtsregister.] 

Wolfsgruber,  P.  Cölestin,  und  P.  Albert 
Hühl.  Abteien  und  Kloster  in  Oester- 
reich. Heliogravüren  von  Otto  Schmidt. 
Fol.  40  S.  u.  50  Heliogravüren,  40.5  zu 
31,5  cm.  Wien,  V.  A.  Heck,  1902. 
M.  80.     ;  einzelne  Blatt  M.  2.  . 

Amsterdam. 
Hclmer,  J.  W.   Amsterdam,  oud  cn  nieuw. 
(Nieuwe  belgische  illustratie,  1903,  S.  \ 
u.  74.) 

Antwerpen. 
Kuyck,  Franz  van,  et  Max  Rooses.  Oud 
Antwerpen,  1894,  par  F.  van  K.,  profes- 
seur  ä  l'Acadeinie  des  Mcaux-Artsd'Anvcrs, 
et  M.  R.,  coiiservateur  au  Musce  Plantin. 
Zcsde  aflevering.  Antwerpen,  De  neder- 
landsche  boekhandel ,  1903.  In-folio. 
p.  41  ä  <>4,  et  5  pl.  colorices  hors  texte, 
fr.  20. — . 

  Vieil  Anvers,  1804.   The.itre  coniplet 

du  vieil  Anvers.  Sixieme  livraison. 
Ativers,  La  libraine  neerlandaisc,  1903. 
[n-folio,  p.  41  ä  64  et  5  pl.  colorices 
hors  texte,   fr.  20.—. 

Arles. 

Joanne.  Arles  et  les  Haux.  Guide  Joanne. 
Petit  in-16,  134  p.  avec  <»  grav.  et  2 
Plans.  Coulommiers,  imp.  Mrodard.  Paris, 
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lib.  Hachctte  et  ("c.  1903.  fr.  I. — . 
[Collection  des  Guide«.  Joanne,  j 

Ar  Ion. 

Jacob-Duchesne.  (Quelques  notes  sur  le 
vidi  Arlon.  2C  edition.  Arlon,  imprimerie 
F.  Brück,  1903.  In-S°,  207  p.  gravv..  plan 
et  portr.    fr.  2.  -. 

A  t  h  o  s  ,  Berg. 
Lindau,  Rudolf.  Der  Berg  Athos.  (Deutsehe 
Rundschau,  1902,  Oktober.) 

Augsburg. 
Augsburg.  Kinc  Sammig.  seiner  hervor- 
ragendsten Baudenkmäler  aus  alter  und 
neuer  Zeit.  Hrsg.  vom  Architekten-  und 
Ingenieurverein  Augsburg.  51  l.ichtdr.- 
Taf.)  gr.  4°.  Augsburg,  (Lampart  &  Co.). 

1902.  Geb.  M.  12. — . 

Riehl,  Bcrthold.  Augsburg.  (=  Berühmte 
Kunststatten,  Nr.  22.)  gr.  8«  III,  148  S. 
m.  103  Ahbgn.  Leipzig,  K.  A.  Seemann, 
1003.    M.  3.—. 

Steinhäußer,  Oberbaur.  Fritz.  Augsburg 
in  kuustgcschichüicher,  baulicher  und 
hygienischer  Beziehung.  Fest -Schrift, 
den  Teilnehmern  an  der  1 5.  Wander- 
Yersammlg.  des  Verbandes  deutscher 
Architekten-  u.  Ingenieurv ereine  gewidmet 
v.  der  Stadt  Augsburg.  Im  Auftrage  de* 
Stadtmagi>trates  bearb.  unter  Mitwirkg. 
der  stätlt.  Ingenieure.  VI,  139  S.  m. 
Abbildgn.  u.  24  Taf.  gr.  40.  Augsburg, 
(Lampart  &  Co.),  1902.  Geb.  M.  8.—. 

A  vignon. 

Joanne.  Avignon  et  ses  environs  (Ville- 
neuve,  l'Isle-sur-la-Sorgue,  Fontaine  de 
Vaucluse).  Guide  Joanne.  Petit  in-16, 
134  p.  avec  10  grav.  et  1  plan.  Coulom- 
miers,  impr.  Brodard.  Baris,  üb.  Hachette 
et  C*.  1903.  50  cent.  Collection  des 
Guides  Joanne.] 

Souza,  Robert  de.    Chronique  du  vanda- 
lisme.    Avignon  et  ses  remparts. 
Revue  de  l'art  ancien  et  moderne,  Xlll, 

1903,  S.  225.) 

Basel. 

Jahrbuch,  Basier,  1903.  Hrsg.  v.  Alb.  Burck- 
hardt,  Rud.  Wackernagel  u.  Alb.  Geßler. 
III,  319  S.  m.  Abbildgn.  u.  2  Bildnissen, 
gr.  8».    Basel,  R.  Reich.    M.  4.  —  . 

Zeitschrift,  Basler,  f.  Geschichte  u.  Alter- 
tumskunde. Hrsg.  v.  der  histor.  u.  anti- 
iju.ir.  Gesell schalt  zu  Basel.  2.  Bd.  2 
Ufte.  (1.  Ilft.  170  u.  XIII  S.  m.  1  Taf. 
und  1  Karte.)  gr.  8P.  Basel,  R.  Reich, 
1002.    M.  7.20. 

Bayreuth. 

Hofmann,  Dr.  Friedrich  H.  Bayreuth  u. 
seine  Kun-.tdenkm.ale.  Mit  I  Titelbild 
in  Kudka  GravUre,  1  Farben-Beilage,  14 
Taf.  und  12S  Text-lllustr.    VIII,  112  S. 


l  ex.  S  .  München,  Vereinigte  Kunstan- 
stalten,  1002.  M.  7.^;  geb.  M.  . 
^Inhalt:  Vorwort.  1.  Die  Stadt  u.  ihre 
Fürsten.  2.  Die  Stadtkirche.  3.  Die 
Kanzlei.  4.  Das  alte  Schloß.  3.  St. 
Georgen.  6.  Das  Opernhaus.  7.  Die 
F.remitage.  S.  Sanspareil.  9.  Das  neue 
Schloß.  10.  Kleinere  Kirchen.  IX.  Pri- 
vatbauten.    12.  Die  Fantaisie.] 

Berlin. 

Guide  of  Berlin.  Potsdam  and  environs. 
With  a  Map  of  Berlin.  Publ.  by  »The 
Engl,  and  American  Register.«  8°.  IGSS. 
Berlin.  II.  Steinitz.  1902-3. 

Hach,  Otto.  Kunstgeschiciuliehc  Wande- 
rungen durch  Berlin.  Beschreibung  der 
hervorragendsten  Sehenswürdigkeiten  der 
Reichshauptstadt.  In  13  Wandergn,  vor- 
geführt. 2.  verm.  u.  m.  vielen  Abbildgn. 
verseh.  Aull.,  durchgesehen  u.  m.  c.  Ge- 
leitwort versehen  v.  Reg.-Baumstr.  Prof. 
Rieh.  Borrmann.  XII,  188  S.  gr.  8». 
Berlin,  W.  Prausnitz,  I903.  Geb.  M.  3. — . 

Bern. 

Gurlitt,  Cornelius.  Historische  Städtebilder. 
(I.  Serie.)  4.  Bd.:  Bern  -Zürich.  31 
Lichtdr.-Taf.  m.  26  S.  illustr.  Text.  49,5 
cm-  Berlin,  E.  Wasmuth,  K>o3- 
In  Mappe  M.  35.—. 

Kunstdcnkmider,  Berner.  Hrsg.  vom  kan- 
tonalen Verein  f.  Förderg.  des  histor. 
Museums  in  Bern,  vom  hist.  Verein  des 
Kantons  Bern  v.  der  bern.  Kunstgesell- 
schaft, vom  bern.  Ingenieur-  u.  Archi- 
tektenvercin  u.  vom  bern.  kantonalen 
Kunst  verein.  I.  Bd.  I.  —  3.  I.fg.  (12 
phototyp.  Taf.  m.  27  S.  Text.)  4l.S><33-3 
cm.   Bern,  K.  J.  Wyss,  1902.  Je  M.  3.20. 

Rodt,  Eduard  von.  Bern  im  siebzehnten 
Jahrhundert.  Mit  23  Abb.  8^.  Bern, 
A.  Francke,  1903. 

Besancon. 

Gauthicr,  Jules.  L'abbayc  de  Saint-Vin- 
cent  de  Besancon,  son  eglise,  ses  monu- 
ments  et  leur  histoire.  (Inventairc  de 
1645.)  (Acadcmie  des  sciences,  bclles- 
lettres  et  arts  de  Besancon,  Proecs-ver- 
baux  et  memoircs,  annee  1902,  Besancon 
1903,  S.  177.) 

J.  M.  S.  Guide  du  visiteur  de  Teglise  ca- 
thedrale  de  Besancon.  Petit  in- 16.  31  p. 
Besancon,  imp.  Bossanne.  10x12. 

Bologna. 

Weber,  Ludwig.  Bologna.  (—  Berühmte 
^  Kunst«.tätten,  Nr.  17.)  gr.  8°.   156  S.  nu 

120  Abbildgn.    Leipzig,  E.  A.  Seemann. 

1902.    M.  3. — . 

Bonn. 

Knickenberg,  F.  Die  ältesten  Aufnahmen 
der  Stadt  Bonn  und  ihrer  Diensten  l  m- 
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gebung.  (Bonner  Jahrbücher.  H.  Iio, 
Bonn  1903,  S.  203.» 

Brandenburg  a.  H. 
Jork,  Otto.     Brandenburg  in  der  Vergan- 
genheit und  Gegenwart.   F.in  Wegweiser 
durch   die   Stadt  und   ihre  Altertümer. 

2.  Aufl.  8°.  1 7<j  S.  Brandenburg  a.  H., 
M.  Kvenius,  (1903). 

Bremen. 

Bippen,  Wilhelm  v.  Geschichte  d.  Stadt 
Bremen.  8.  I.fg.  (3.  Bd.  S.  113— 224.I 
gr.  8°.  Halle,  C.  K.  Müller,  1902.  M. 
1.10. 

Brunn. 

Schräm,  Rath  Biblioth.  Dr.  Wilhelm.  Hin 
Buch  f.  jeden  Brünner.  Quellenmäßige 
Heitrage   zur  Geschichte   unserer  Stadt. 

3.  Jahrg.  VIII,  102  S.  m.  1  Bildnis, 
gr.  S<.    Brünn.  |C.  Winkler),  1902.  M. 

J-— • 

Brüssel. 

Brümsel  in  6  dagen.  Nieuwste  gids  van 
Brüssel  en  de  voorsteden  met  80  plaatjcs, 
plans  en  kaartje.  kl.  S.  10.  176  S.  *s- 
Gravenhage.  Bockhandel  vrhn.  Gebr.  Bel- 
infante.    f.  —.75. 

Gele,  A.  van.  Bruxelles  et  ses  faubourgs. 
Nouveau  guide  illustre  avec  un  grand 
(>lan  de  la  capitale  et  C11K]  petits  plans 
itim-raires.  Texte  et  photographies  de 
A.  van  G.  Bruxelles,  J.  I.ebcguc  et  C'c, 
(1903).  In-iti,  XXIII,  144  p.  gravv. 
fr.  2.-. 

Guide  illustre  ii  Bruxelles.  Nouvelle  edi- 
tion.  Bruxelles,  Societe  beige  de  li- 
brairie,  (1903).  ln-16,  133  p.,  figg.  et 
2  plans  hors  texte,    fr.  1.50. 

Budapest. 
Divald,  Kornel.  Budapest  müveszete  a 
töreik  hodolts;ig  elött.  (  -  Muveszeti  k<>nyv- 
Ur,  I.  kotet.)  S  >.  166  1..  Io  epiteszeti 
raj/al  es  49  keppel.  Budapest,  I.ampel 
Robert.  Kr.  8.—.  'Budapests  Kunst  vor 
der  türkischen  Unterjochung.] 

Burg  os. 

Burgos  y  su  provincia.  Fundaeion.  historia, 
monumentos,  hechos  gloriosos,  descrip- 
cion,  etc.  Articuhis  de  varios  escritores 
.lntiguos  y  modernos,  recopilados  por  la 
redaeeion  de  »Kl  Papa-Moscas«,  perio- 
dico  de  Burgos  (Aho  \XVII)  y  regalo 
.1  *us  suscriptores.  Tomo  IV.  Burgos. 
Jmpr.  Sucesor  de  Arnaiz.  1904.  Kn  8.° 
mavor,  122  p. 

Char. 

(Jecklin,  F.  V.)  Ein  Churer  Stadtbild  aus 
dem  17.  Jahrhundert.  (Neue  BUndner 
Zeitung.  1903,  Nr.  113.) 

Clai  rvau  x. 
Vernier,   J.  J.     Inventaire   du   tresoi  de 


l'Abbaie  de  Clairvaux.  (Bibliothe^ue  de 
IT.cole  des  (.'hartes,  1902.  Septembrc- 
Dcccmbre.) 

Cleve. 

Album  von  Alt-Cleve  u.  Umgebung.  Fcsm.- 
Drucke  nach  alten  Originalen,  ic»  Bl. 
<|u.  Fol.    Cleve,   F.  Boss   Wwe.,  1005. 

M.5.-. 

C  olinar. 

Waltz,  Biblioth.  Andre.  Bibliographie  de 
la  ville  de  Colmar.  Public  sous  les  au- 
spices  de  la  societe  industrielle  de  Mul- 
house  et  de  la  ville  de  Colmar.  XXI, 
S.  gr.  8".  Mülhausen  LE.,  (C.  Det- 
loff).  1902.    M.  6.—. 

Conegliano. 
Vital,  A.    Piceola  guida  pratica,  storieo- 
artistica  di  Conegliano.   Conegliano,  soc. 
tip.  Nardi,  Brasolin  e  C.,  1902,  160.  59  |>. 

Crest. 

Arnaud,  E.  Histoire  et  Description  des 
antii|uites  civiles,  ecelesiastiques  et  mili- 
taires  de  la  Ville  de  Crest  en  Dauphinc, 
preeedees  d'une  Introduction  sur  son  hi- 
stoire generale,  «les  origines  ä  la  Revo- 
lution. In-S,  VII,  329  p.  Privas,  impr. 
Roux.  Grenoblc,  libr.  Grutier  et  Rev. 
I903. 

D  a  n  z  i  g. 

Blech,  Archidiak.  Ernst.  Das  älteste  Dan- 
zig- (  Gedanensia.  Beitrage  zur  Ge- 
schichte Dan/.igs.  7.  Bdchn.)  8°.  IV, 
21S  S.     Danzig,  I..  Saunier,   j 903.  M. 

Lindner,  Arthur.  Danzig.  Berühmte 
Kunststätten,  Nr.  m.)  gr.  8-.  VI,  114  S. 
m.  AbbUdgn.  Leipzig.  E.  A.  Seemann, 
1903.    M.  3.—. 

Da  rm  Stadt 

Beckmann's  Führer  durch  Darmstadt  und 
Umgebung,  m.  e.  5  färb.  Stadtplan  u.  8 
Kuiistbeilagen  u.  vollstand.  Straßcnlührcr. 
Bearb.  v.  Prof.  Dr.  E.  Antl.es.  X,  96  S. 
schmal  S\  Stuttgart ,  Klemm  &  Beck- 
mann, 1903.    M.  —.75. 

Dem  min. 

Goetzc,  Kekt.  Karl.  Geschichte  der  Stadt 
Demmin,  auf  Grund  des  Demminer  Kats- 
archivs, der  Stolleschen  Chronik  und 
ariderer  Quellen  bearb.  u.  m.  2  Plänen 
u.  29  Abbildgn.  hrsg.  XII,  520  S.  Lex. 
8°.    Demmin,  A.  Frant/,  1903.   M.  0.50. 

Dresden. 

Gurlitt,  Cornelius.  Stadt  Dresden.  3.  Teil. 
(  Beschreibende  Darstellung  der  alteren 
Bau-  und  Kunstdenkmaler  «les  Konigr. 
Sachsen.  Cnter  Mirwirkg.  des  k.  siiehs. 
Altertumsvereins  hrsg.  v.  dem  sachs. 
Ministerium  «les  Innern.  2}.  Heft.)  gr.  8°. 
(VIII  u.  S.  385     793.)    Dresden,  C.  C. 
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Mcinhold  &  Söhne  in  Komm.,  1903. 
M.  8. — . 

K  i  s  *  n  b  e  r  g. 

Mitteilungen  des  geschichts-  und  altertums- 
forschenden Vereins  zu  Eisenberg  im 
Herzogt.  Sachsen-Altenburg.  17.  Heft. 
(III.  Bd.  2.  Heft.)  gr.  8°.  73  S.  Elben- 
berg, H.  Geyer  in  Komm.,  1902.  M.  1.20. 
Esslingen. 

Schirmer,  C.  Leber  Alt -Esslingen.  Pro- 
gramm der  Realanstalt  in  Esslingen.  40. 
26  S. 

Florenz. 

Bierfreund,  T.  Klorens.  Billedkunst.  Forste 
Halvhind.  8°.  164  S.  Kobenhavn, 
Gyldendal.  Kr.  3. — . 

CoeChij  Arnaldo.  Le  ehiese  di  Firenze  dal 
secolo  IV  al  secolo  XX.  Vol.  I:  Quar- 
tiere di  s.  Giovanni.  Firenze,  H.  Seeber 
(tip.  Pellas  di  Cocchi  e  C  hili),  1903,  8° 
tig.,  296  p.  e  20  tav.    L  10. — . 

Gerspach.  Ees  Arti  de  Florence.  (Revue 
de  l'art  chretien,  4«  scrie,  XIII,  1902, 
S.  4(13;  XIV,  1903,  S.  32  u.  108.) 

Grjonau],  Georg.  Florentiner  Brief.  (Kunst- 
chronik, N.  F.,  14,  1902—03,  Sp.  272.) 

—  Florentiner  Neuigkeiten.  (Kunstchronik, 
N.  F.,  14,  1902—03,  Sp.  153.) 

Philippi,  Adolph.  Florenz.  (—  Berühmte 
Kunststätten,  Nr.  20.)  gr.  8°.  VIII,  244  S. 
m.  222  Abbdgn.  Leipzig,  E.  A.  Seemann, 
1903.    M.  4.—. 

Rosenthal,  Leon.  Promcnades  dans  Flo- 
rence, Conference  donnee  ä  la  Sorbonne 
pour  la  Societe  des  etudes  italiennes,  le 
i"  mars  1902,  par  L.  K.  In-8,  43  p. 
Dijon,  impr.  Darantiöre.  1903.  Extrait 
des  Memoire*  de  la  Societe  bourgui- 
gnonne  de  geographie  et  d'histoire.^ 

Sertillanges,  le  K.  P.  In  pclerinage 
artistique  ä  Florence.  In-lS  jesus,  167  p. 
Paris,  imp.  Dumoulin;  üb.  Lecoffre.  1003. 
Fontainebleau. 

H erbet.  Felix.  Dictionnaire  historique  et 
artistique  de  la  foret  de  Fontainebleau 
(routes,  carrefours,  cantons,  gardes,  monu- 
ments,  croix,  fontaines,  puits,  mares, 
environs,  moulins,  etc.)  In-8,  XX,  522  p. 
et  8  planches.  Fontainebleau,  imp. 
Bourges,  1903.  fr.  5.—.  [Public  dans 
1'Abeille  de  Fontainebleau  en  1902  et 
I90.V] 

Joanne.  Fontaincl)leau  et  la  foret.  Guide 
Joanne.  In-16.  59  p.  avec  3  plans,  1 
carte,  1 3  grav.  et  annonces.  Coulommiers, 
imprimerie  Brodard.  Paris,  librairic 
Hachette  et  C«.  1903.  fr.  1. — .  [Collec- 
tion  des  Guides  Joanne.] 

Tarsot,  1  .ouis,  and  Maurice  Charlot.  The 
Palace  of  Fontainebleau;  by  L.  1*.  and 
M.  C,  head-clerks  at  the  public  instruc- 


tion  department.  In-16,  96  p.  avec  14 
grav.  Evreux,  imprimerie  Herissey.  Paris, 
librairie  Laurens. 

Frankfurt  a.  M. 
Hörne,  Anton.  Geschichte  von  Frankfurt 
am  Main  in  gedrängter  Darstellung.  4., 
erweit.  u.  verb.  Aufl.  Mit  37  Ansichten 
und  Plänen  der  Stadt  aus  älterer  und 
neuerer  Zeit.  VIII,  354  S.  gr.  8°. 
Frankfurt  a.  M.,  Ke>-elring,  1902.  (leb. 
M.  7.—. 

—  Geschichte  von  Frankfurt  am  Main  in 

gedrängter   Darstellung.    Kleine  Au-g. 

Mit  29  Ansichten  der  Stadt  aus  alterer 

und  neuerer  Zeit.    VI,  196  S.    gr.  8=. 

Frankfurt  a.  M.,  Kesseling,  1903.  M.  1.25. 
Jung,  Stadtarchivar  Rudolf,  und  Architekt 

Julius  Hülsen.    Die   Baudenkmaler  in 

Frankfurt  am  Main.    5.  Lfg.    Mit  10  Taf. 

u.  163  Textabbildgn.  XIV,  265  S.  Lex.  8U. 

Frankfurt  a.  M.,  K.  Ph.  Viticker  in  Komm., 

19x32.    M.  6. — . 
Reiffenstein ,  Carl  Theodor.  32    '2  färb.] 

Ansichten  aus  dem  alten  Frankfurt.  V  S. 

Text.  Imp.  40.  Frankfurt  a.  M.,  C.  Jügcl, 

1902.  Geb.  M.  30.—. 

Freiburg  i.  Br. 
Flamm,  Hennann.  Geschichtliche  Orts- 
beschreibung der  Stadt  Freiburg  i.  Br. 
II.  Bd.  Hiiuscrstand  1400—  1S06.  Mit  e. 
Plane  der  Stadt  v.  1685.  Veröffent- 
lichungen aus  dem  Archiv  der  Stadt 
Freiburg  i.  Br.,  IV.  Tbl.)  gr.  8°.  VII, 
XL  VI,  417  S.  Freiburg  i.  Br.,  F.  Wagner, 

1903.  M.  4.—  ;  geb.  M.  5  50. 

Friedrichstadt. 
Krause,  Paul.    Fricdrkh^tadt,  eine  hollän- 
dische Stadt  in  Schleswig-Holstein.  (Die 
Denkmalpflege,  V,  I903,  S.  41.) 
Fulda. 

Geschichtsblätter,  Fuldaer.  Zeitschrift  f. 
Gesch.,  Kunst-,  Kultur-  u.  Wirthschafts- 
gesch.  insbes.  d.  ehem.  Für>tenthuins 
Fulda.  Monatsbeil.  z.  »Fuldaer  Zeitung«. 
Im  Auftr.  d.  Fuldaer  Gesehichtsvcr.  hrsg. 
von  Dr.  Jos.  Karteis,  Archivar,  Fulda. 
Jahrg.  1.  8°.  Fulda.  Actiendr.,  1002. 
G  e  n  f. 

Fatio,  Guillaume.  Topographie  de  Geneve 
au  temps  de  l'Esclade.  (Nos  artistes  et 
leurs  oeuvres,  Recueil  genevois  d'art, 
Geneve  1902,  4.  livr.) 

Maisons,  Les  anciennes  de  Geneve,  relcves 
photographiques  de  Fred.  Boissonnas  et 
Tie.  executes  sous  la  Direction  de  Max 
van  Berchem.  Deuxicme  Serie.  PI.  31 
ä  60.    40.    (Geneve),  ly<>2. 

(lent. 

Duijnstee.  Martelaren  der  beeldstormerij. 
Geschiedkundig  drama  in  dric  bedrijven, 
speelt  te  Gent  in  het  Augustijnenkloostcr 
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en    Gravenkastcel,     1578     1579.  Met 
brannen    en    geschiedkundige    aantec-  | 
keningen  bewerkt  door  p.  fr.  Dominikus  I 
Kr.  X.  P.  D.,  ord.  crem.  St.  Aug.  Gent. 
A.  Siffer,  1903.    In-8°,    110  p.   fr.  1.50.  | 

Hvmans,  Henri.  Gand  et  Tournai;  pal 
H.  H.,  conservatcur  ä  la  Biblioiheque 
royalc,  ä  Bruxelles.  Petit  in-4.  172  p. 
avec  120  grav.  Evreux,  impr.  Heri-scy. 
Paris,  libr.  Laurens.  1902.  fr.  4.—.  Lei 
Villes  dart  celehres.j 

Wcrveke,  A.  van.  Ville  de  Gand.  Ruincs 
de  l'abbaye  de  Saint  Bavon.  Guide  du 
visiteur.  Stad  Gent.  Bouwvallen  van  de 
Sint-Baaf>abdij.  Gids  voor  den  bezoeker, 
par  A.  van  W.,  eonservateur.    Gand,  J. 

Vuylstekc,  1902.  In- 12,  17  p.  et  une  pl. 
hors  texte,  textes  franyais  et  fiauiand  en 
retard,    fr.  —.23. 

Genua. 

Munro,  A.  O.  Practica]  Guide  to  Getto« 
and  the  Rivieras  froin  Ventimiglia  tu 
Horcnce,  including  Pisa  and  Leghorn. 
With  numerous  lllusts.  2nd  ed.  121110, 
20S  p.  London,  Simpkin,  1903.    2  . 

Halle  a.  S. 
Jahresbericht  des  thüringisch-sächsischen 
Vereins  f.  Erforschung  des  vaterländi- 
schen Altertums  u.  Erhaltung  seiner  Denk- 
male in  Halle  a.  d.  Saale  f.  1901  19*12. 
44  S.  gr.  8°.  Halle,  K.  Anton  in  Komm., 
1003.    M.  1.— . 

H  a  n  a  u. 

Festschrift  des  Hanauer  Geschichtsvercins 
/um  600jährigen  Jubiläum  der  Krhebung 
Alt-Hanaus  zur  Stadt.   V,  56  S.  m.  Ab- 
bildungen u.  3  Taf.    Lex.  S\    Hanau,  ' 
(Oauß  &.  Feddersen),  1903.  M.  1.30. 

Heidelberg. 
Hirsch,  Dr.  phil.  Fritz,  groüh.  Regierungs-  j 
Laumeister.      Von    den  Univcrsitätsge- 
L.iuden  in  Heidelberg.    Ein  Beitrag  zur  j 
Haugeschichle  der  Stadt.    8  '.    VI,  129  S. 
111.  6  Tcxtabbildgn.  Heidelberg.  ('.  Winter, 
1903.       Inhalt:    I.   Ante    Heidelberg  im 
deletam.  Die  Bursen:  Collegium  Jacobiti- 
cum,  Burse  vor  dem  Marktbrunnentore, 
Der  Juden  Häuser,  Dionysianum,  Casi- 
inirianum.    Das   Sapienzkollcg.  Andere 
L'niversitätshäuscr.  II.  Post  Heidelbergam 
tleletam.    Jesuitenkirch  u.  Jesuitenkolleg. 
Domus     Wilhelmina.  Karzergebäude. 
Museum.    Bibliothek.    Die  l'niversitäts- 
krankenhäuser.  Frauenklinik.  Irrenklinik. 
Anatomie  u.   naturwissenschaftliche  In- 
stitute.   Botanische  <  I arten.    Die  staats- 
wirtschaftliche  hohe  Schule.  Personen- 
register.] 

Hildesheim. 
Tätigkeit,  Leber  die,  des  Vereins  zur  Er- 

xxvi  .  • 


haltung  der  Kunstdenkmäler  Hildesheims. 
(Die  Denkmalpflege.  V,  1903,  S.  31.) 

J  a  u  e  r. 

Schönaich,  Oberlehr.  Dr.  <•.  Die  alte 
Fürstentumshaupt>tarit  Jauer.  Bilder  u. 
Studien  zur  jauerschen  Stadtgeschichte. 
(In  5  Lfgn.)  1.  Lfg.  (S.  1—48  m.  Ab- 
bildgn.)  gr.  8°.  Jauer,  (>.  Hellmann, 
1903.  Subskr.-Pr.  M.  ^.50. 

Jesi. 

Romagnoli,  L.  Guida  illustrata  di  Jesi  e 
della  vallata  dell*  Esino.  Castelplanio, 
L.  Romagnoli,  1902,  l6°  hg.,  203  p. 
L.  1.50. 

Kairo. 

Franz-Pascha.  Kairo.  (  -  Berühmte  Kunst- 
stätten, Nr.  21.)  gr.  8°.  V,  160  S.  Dl. 
Abbdgn.    Leipzig,  E.  A.  Seemann,  1003. 

M.  4-  • 

Kaisariani  bei  Athen. 
Strzygowski,  Josef.  Kai3aptav/j.  S-ju.ßoX-xl 
ti;  7y<  tjT'jp^av  tt(;  dp/aioT^pa;  xpiTrta- 
tVtffi  "zirftfi  tv  \  j).i'A.  KaT-i  ;AE7d'-«.pa5iv 
lr.-jo.  II.  \i\).T.Wi.  (V/ftutfa  dtp/atoXo- 
1902,  S.  53.) 

Köln. 

Führer,  Neuester,  durch  Köln  am  Rhein. 
Mit  genauem  Stadtplan  u.  zahlr.  III.  8°. 
87  S.  K«»ln,  J.  G.  Schmitz,  (1903). 
M.  — .50. 

Klinkenberg,  Dr.  Josef.  Köln  und  seine 
Kirchen,  nebst  c.  Führer  durch  die  Stadt. 
(Umschlag:  Führer  durch  Köln  f.  die  Be- 
sucher der  50.  General -Versammig.  der 
Katholiken  Deutschlands.)  190  S.  m. 
Abbildgn.,  färb.  Titelbild  u.  1  Plan.  8°. 
Köln,  H.  Theissing,  1903.   M.  1. — . 

Zücken,  Detta.  Alt-Koln.  (Wandern  und 
Reisen,  hrsg.  v.  L.  Schwann  u.  H.  Biendl, 
I.  Jahrg.,  11.  Heft) 

Konstantinopel. 
Notes    in   Constantinople.    (The  Builder, 

1903,  July  to  December,  S.  123.) 
Oberhummer,    Prof.    Eugen.  Melchior 

Lorichs  aus  Flensburg:  Konstantinopel 
unter  Suleiman  dem  Grossen.  Aufge- 
nommen im  Jahre  1559.  Nach  der  Hand- 
zeichnung des  Künstlers  in  der  l'niversi- 
täts-Bibliothek  zu  Leiden  m.  anderen 
alten  Plänen  hrsg.  u.  erläutert.  22  Licht- 
dr.-Taf.  u.  24  S.  Text  m.  17  Abbildgn. 
31,5x44  cm.  München,  R.  Oldenbourg, 
1902.  In  Mappe  M.  30.—  ;  Ausg.  in 
Haudkolorit  M.  6o.~- . 

Leiden. 

Jaarboekje  voor  geschiedenis  en  oudheid- 
künde  van  Leiden,  en  Rijnland.  'Levens 
orgaan  der  vereeniging  »Oud- Leiden«. 

1904.  8°.  6,  53,  172,  2  S.  m.  afb.  cn 
I  portr.  Leiden,  A.  W.  Sijthoff.    f.  1.50. 
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Leipzig. 

Wustmann,  G.    Zur  frühesten  Kunstge- 
schichte Leipzigs.   (Leipziger  Tageblatt, 
'9<>3-  N>.  3»o.  S.  4437-) 
Limburg. 

Royer,  I.  Limbourg  et  ses  environs:  La 
Gilcppe,  Baraque  Michel,  I  lertogenwald. 
Bruxellet,  Ed,  et  Jos.  Nels,  <  1902).  In- 16, 
110  p.,  ligg.,  gravv.  et  plana  horstexte, 
fr.  1. — .   [Guides  Nels.J 

Li  vorn  o. 

Piomhanti,  can.  Giuseppe.  Guida  storica 
ed  artistica  ilclla  cittä  e  dei  dintorni  di 
Livorno.  Dispcnsa  1.  2»  ediz.  total  mente 
rifatta,  riordmata  e  migliorata.  Li  vorn«», 
tip.  G.  Fabbreschi,  1903,  8°,  pagine  1-12. 
L.  —.10. 

Löwen. 

Saint -Pierre,  Fcrrant.  Monuments  de 
I.ttuvaiu.  I.ouvain,  C'h.  Peeters,  1903. 
Pct.  in-8*  carre,  142  p.,  grav.  et  pU.  hors 
texte,    fr.  1.50. 

London. 

Dillon,  Viscount.  Souvenir  Album  of  the 
Tower  of  London.  With  Historical  and 
Descriptivc  Notes  by  the  Curator  of  the 
Tower  Armourics.  Fcap  4to.  Galc  & 
F.»ldcn.    I  . 

Lübeck. 

(  hroniken,  Die,  «ler  niedersachsischen  Städte. 
Lübeck.  3.  Bd.  (—  Die  Chroniken  der 
deutschen  Städte  vom  14.  bis  16.  Jahrh. 
Auf  Veranlassung  Sr.  Maj.  des  Königs 
v.  Bayern  hrsg.  durch  die  histor.  Com- 
mission  bei  der  königl.  Akadamie  der 
Wissenschaften.  28.  Bd.)  gr.  8».  XX, 
462  S.  Leipzig,  S.  Mir/el,  1902.  M.  18.  . 

Lütt  ich. 

Bouille,  Gris.   Les  rues  de  Liege.  (Vieux 

Liege,  1902,  S.  232.) 
Herrn  ans.  J.  Liege  au  XIV«  siede.  (\ieux- 

Licge,  1902.  S.  245  11.  258.) 

Lyon. 

Charlcty,  Sebastien.  Bibliographie  critique 
de  l'histoire  de  Lyon,  depuis  les  origines 
jusiju'a  17s«»:  par  S.  (".,  professeur-adjoint 
a  la  Faculte  des  lettres  de  lTnivcr*ite 
de  Lyon.  In-S,  VII,  359  p.  Lyon,  imp. 
et  libr.  Key.  Paris,  lib.  Picard  et  fils. 
1902.  fr.  7.510.  [Annales  de  l'Universite 
de  Lyon  (nouvelle  serie).  II:  Droit, 
Lettres  (fasciculc  9).] 

Martin,  l'abbc  [.  B.  Melangcs  d'archeo- 
logic  et  d  histoire  lvonnaises.  Fasciculc  4. 
In-S,  p.  45  a  76.  Lyon,  imp.  Vittc.  1903. 
Lxtrait  du  Bulletin  historique  du  diocese 
de  Lv«>n.] 

Madrid. 

Blasco,  Kuscbio.  Madrid  pintoresco;  cua- 
dros  pintorcscos,  por  F..  B.,  ilustraeiones 


de  Knciso.  Madrid.  Impr.  de  los  Hijos 
de  M.  G.  Hcrnändez.  1903.  En  8.°, 
105  p.  1  y  1.50.  Toleccibn  »Alegria«, 
tomo  5.0] 

M  ai  1  and. 

Annoni,  Ambrogio.  Frammenti  d'Arte  nel 
Surburbio  settentrion.de  di  Milano. 
(Kassegna  d'arte.  III,  1903.  S.  87.) 

Mannheim. 
Oescr,  Max.  Geschichte  der  Stadt  Mann- 
heim. Auf  Grundlage  der  Geschichte  der 
Stadt  Mannheim  von  Heinr.  v.  Feder  u. 
unter  Berücksicht.  neuester  Forschgn. 
ausgearb.  (In  20  Lfgn.)  I.  Lfg.  (S.  I 
bis  4S  m.  Abbildgn.,  2  Taf.  u.  1  Fksm. 
gr.  8°.  Mannheim,  J.  Bensheimcr's  Verl., 
1902.    M.  — .50. 

Maria-Laach. 
Kniel,  F.  Comeh,  O.  S.  B.  Die  Benedik- 
tiner-Abtei Maria-Laach.  Gedenkblatter 
aus  Vergangenheit  u.  Gegenwart.  3.  Aufl. 
172  S.  m.  Abbildgn.  gr.  8=>.  Köln,  J.  B. 
Bachem,  1902.   Geb.  M.  3. — . 

Metzingen. 
Ströhmfcld,  Gustav,  Metzinger  Kronik. 
Geschichte  der  Stadt  Metzingen  u.  der 
Gemeinden  der  l  mgegend.  Slit  7  Text- 
u.  8  Vollbildern,  sowie  dem  Stadtplan 
v.  Metzingen.  VIII,  264  S.  8°.  Metzingen, 
(Reutlingen,  C.  F.  Palm),  1902.  M.  3. — . 

Mont  Saint-Michel. 
Mont,  Le,  Saint-Michel  et  ses  mcrveillcs. 
L'Abbaye,  le  Musöe,  la  Ville  et  Les  Rem- 
parts,  d'apres  les  notes  du  inanjuis  de 
Tnmbelainc.  In-iS  jesus,  1S0  p.  avec 
illustrations  d'K.  de  Bergevin  et  cartes. 
Poiliers,  Socielc  francaise  d'imprimerie 
et  de  librairie.  Mont  Saint-Michel,  les 
marchands;  ä  l'abbaye  et  au  musec.  Les 
üb.;  les  gares.  Paris,  31.  boulcvard  de 
Montmorcncy.    fr.  I. — , 

Nantes. 

Nantes.  Guide  Joanne.  Petit  in-Iüa.  32  p. 
avec  grav.,  1  plan  hors  texte.  Coulom- 
miers,  imprim.  Brodard.  Paris,  libr. 
HachettcetO.  1903.  fr. —.so.  [Col- 
lection  des  Guides  Joanne.] 

Naumburg. 
Bergner,  Pfarrer  Dr.  Heinrich.  Die  Stadt 
Naumburg.  (—  Beschreibende  Darstellung 
der  älteren  Bau-  u.  Kunstdcnkuudcr  der 
Prov.  Sachsen.  Hrsg.  von  der  historisch. 
K  ommission  für  die  Prov.  Sachsen  und 
Herzogt.  Anhalt.  24.  Heft.)  gr.  8<\  VIII. 
322  S.  m.  162  in  den  Text  gedr.  Ah- 
bildgn.,  20  Lichtdr.- Taf.  u.  1  Stadtplan. 
Halle,  O.  Hendel,  1903.    M.  10.—. 

Neapel. 

Wocrl's     Keischandbücher.  Illustrierter 
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Führer  durch  Neapel  u.  Umgebung.  5. 

Aufl.     104  S.  m.   2   Karten   u.  I  Plan. 

gr.  16".     Leipzig.  Woerl's  ReisebUcher- 

Verlag,  1903.    M.  1.— . 

Nürnberg. 
Ree,  Paul  Johannes.   Nürnberger  Künstler- 
brief.    (Kunstchronik,   N.  F..   14,  1902 

bis  1903,  Sp.  121.) 
Zur    Verzeichnung   der  Baudenkmäler  in 

Nürnberg.  (Die  Denkmalpflege,  V,  1903, 

S.  96.) 

Paderborn. 
Richter,  Gvmn.-Prof.  Wilhelm,  Geschichte 
der  Stadt  Paderborn.    2.  Bd.   (Bis  Ende 
des  30  jähr.  Krieges.  )    XXVIII.   308  S. 
gr.  S°.     Paderborn.    Junfermann,  1903. 

M.  3-75 1  gel>-  M.  4.50. 

Paris. 

Centennales,   I.es,   parisiennes.    (Paris  de 
1S00  Ii  1900.)    Panorama  de  la  vie  de 
ParU  ä  travers  le  XIX«  siecle.  Public 
sou»  la  direction  de  Charles  Simond. 
(Medaille* :  Portraits ;  Estampes;  Decors 
de  the.Ure;  Modelcs  d'ameublement,  de 
Upis>eric.  de  bijouterie.  d'orfevrcrie;  Mo- 
numents; Tableaux;  Scenes  de  la  nie; 
Photographies  instantanees,  etc.)  Ouvrage 
illustre  de  plus  de  40«  gravures  repro- 
duites  en  fac-simile,   d'apres  les  docu- 
ments  des  hibliotheques  publique*,  mu- 
sees.    collections   particulieres.  Grand 
in-8  ä  2  coL,   196  p.     Paris,  impr.  et 
libr.  Plon-Nourrit  et  C*.  1902. 
Geffroy,   Gustave.    I.es  Bateaux  de  Paris. 
Illustration*  d'Eugcne  Bcjot  et  Charles 
Huard;  gravures  sur  bois  par  J.  Beltrand. 
Petit   in-4.   47  p.    Paris,  imp.  de  Na- 
vailles-Banos;  libr.  Bosse.  1903. 
Joanne,  Paul.    Paris,  Sevres,  Saint-Cloud, 
Versailles,  Saint-Germain,  Fontainebleau, 
.Saint-Denis,    Chantilly    (1903).  In-16, 
LXXXVI,  431  p.  avec  69  plans  et  cartes 
dont   I  grand  plan  de  Paris,  divise  cn 
4.  coupures  et  annonces.  Coulommieis, 
impr.  Brodard.    Paris,  üb.  I lächelte  et 
Ce.     I903.     fr.  5.—.     [Collection  des 
Guides  Joanne.] 
Rochegude,  Marquis  de.    Guide  pratiepte 
U   travers  le  vieux  Paris  (Maisons  histo- 
riques  ou  curieuses;  Anciens  hotels  pou- 
\  a.nt  etre  visites  en  trentetrois  itincraires 
detaillcs);  par  le  marquis  de  Kochegude. 
2C  edition.    In-16,  389  p.  Coulommiers, 
imp.  Brodard.   Paris,  lib.  Hachette  et  Cc. 
1903.    fr.  5.—. 
Stever,   Ii.    Der  städtische  Ausschuß  für 
das   alte  Paris.    (Die  Denkmalpflege,  V, 
1903.  S,  57-) 

Pavia. 

Atti    della  societa  conservatrice  dei  monu- 
menti  pavesi  dcll'  arte  cristiana  in  Pavia. 


Fase.  I.  Pavia,  tip.  f.lli  Fusi,  1903,  8°, 
41  p. 

Perugia. 

G.  M.  P.  A  raial]  historical  and  artistic 
Guide  to  Perugia.  Tip.  G.  Donnini, 
1903.     16°,  26  p.  e.  I  tav. 

Stefano,  ab.  Silvano  de.  Guida  illustrata 
della  basilic  a  abbaziale  dei  pp.  benedet- 
tini  di  S.  Pietro  in  Perugia.  Perugia, 
Lnionc  tip.  coop.,  1902,  160,  51  p.  a  8 
tav.    L.  I. — . 

Pescia. 

Stiavelli,  Carlo.  Da  storia  di  Pescia  nella 
vita  privata  dal  secolo  XIV  al  XVIII 
con  append.  di  documenti  ined.  e  16 
tav.  all.  8°.  202  p.  Firenzc,  F.  Lumachi, 
1903. 

Pisa. 

Destantins-Anthony,  Eva.  Pisa  and  its 
environs:  an  historical,  artistic  and  com- 
mercial  guidc.  I\'  Edition.  Pisa,  tip. 
B.  Giordano,  1902,  16",  XI. IX,  132  p.  e 
4  tav. 

Potsd  am. 

Höckendorf,  Dr.  P.  Sans-Souci  zur  Zeit 
Friedrichs  des  Großen  und  heute.  Be- 
trachtungen u.  Forschungen.  (—  (Quellen 
u.  I  ntersuchungen  zur  Geschichte  des 
Hauses  Hohenzollern,  hrsg.  von  Ernst 
Berner,  VI.  Bd.)  gr.  S^.  VIII,  164  S. 
m.   I  Plan.    Berlin,  A.  Duncker,  1903. 

M.  5  —  I  K^>-  M.  7  — • 
Prag. 

Jansa,  W.    Alt-Prag.    80  Aquarelle.  Mit 

Begleittext   v.  J.  Ilerain   11.  J.  Kamper. 

III,   118  S.  Text.     45x35  cm.  Prag, 

B.  Koci,  1902.    In  Mappe  M.  100.—. 
—  Album  v.  Alt-Prag.    Nach  Aquarellen 

v.  J.    25  [23J  färb.  Taf.  m.  franzosisch., 

engl.,  tscheeh..  russ.,  deutschen  u.  poln. 

Unterschriften,  qu.  gr.  4°    Prag,  B.  Koci, 

1903.    M.  4.50. 
Ghetto,  Das  Prager.    Unter  Mitwirkg.  von 

Ignät  Herrmann,  DD.  Jos.  feige  u.  Zikm. 

Winter.     Zeichnungen   von  A.  Kaspar. 

173  S.    qu.  gr.  40.    Prag,  »l'nie«,  1903. 

M.  15.—  ;  geb.  M.  18.—. 

Raven  na. 

Ricci,  Corrado.  Ravenna.  Bergamo,  Isti- 
tuto  italiano  d'arti  grafiche,  I902,  8°  flg., 
91  p.  L.  3.50.  |CoIlczione  di  mono- 
grahe  illustrate.  Serie  I:  Italia  artistica. 
n.  1.] 

Regensburg. 
Griere,  J.    Regensburg.     Ein  oberpfälzi- 
sches  Städtebild.    ( Westermann's  illustr. 
Deutsche  MonaLshefte,  47.  Jahrg.,  1903, 
Nr.  8,  Mai.) 

Rheinfelden. 
Halenbach-Schröter,  G.    Bilder  aus  der 
alten  Stadt  Rheinfelden,  gezeichnet  und 
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vcrf.  96  S.  m.  Abbildgn.  u.  1  Bildnis, 
gr.  8°.  Kinsiedeln,  (Aarau,  S.iucrländer'* 
Sort.i,  1*103.    M.  2.—. 

Riga. 

Bilder  au«;  Rigas  Altstadt.  Hergestellt  v. 
der  photochemigraph.  Kunstanstalt  Wil- 
lielin  Scheffers  in  Kitfa  nach  eigenen 
Aufnahmen.  S  Lichtdr.-Taf.  56x73  cm. 
Riga,  K.  Bruhns,  1902.  In  Mappe  M. 
46. — . 

Rom. 

Ausflug,  Kin,  nach  Rom.  136  Photo- 
graphien der  Haupt-Sehenswürdigkeiten. 
32  S.  m.  IV  S.  Text.  qu.  Imp.  4°.  Ber- 
lin, Preuß'  In>titut  Graphik,  1903.  M. 
4.80;    auch  engl.  u.  franz.  Au».]. 

Buls,  Charles.  L'esthctique  de  Rome. 
(Revue  de  l'Univ.  de  Bruxelle*,  1903, 
s.  401.) 

—  L'esthetiqtlc  de  Rome,  |>ar  Ch.  B.,  doc- 
teur  honoris  causa  de  ITiiiversitc  de 
Bruxelles.  Bruxelles.  imprimerie  A.  l.c- 
fevre,  1003.  In-8°,  14  p.  fr.  I. — .  [Ex- 
trait  de  la  Revue  de  11  niversite  de  Bru- 
xelles,  mars  1903.] 

Chevalier,  C.  Rome  et  ses  pontifes  (Hi- 
stoirc;  Tradition*;  Monuments);  par  Mgr. 
C.  Ch.,  camerier  secret  de  Sa  Saintetc. 
I11-4,  390  p.  avec  grav.  Tours,  imprim. 
Maine;  lihr.  Manie  et  Iiis.  [Bihliothcqiie 
illustree,  Irc  serie.  | 

Khrlc,  Kr.  l)uc  nuovc  Vedute  di  Roma 
nel  secolo  XV.  (Atti  del  Cotlgresso  in- 
ternacionale  di  archeologia  cristiana  in 
Roma  1900,  Roma  [1903},  S.  257.) 

Gregorovius,  Ferdinand,  tieschichte  der 
Stadt  Rom  im  Mittelalter.  Vom  V.  bis 
zum  XVI.  Jahrh.  5.  verb.  Aull.  I.  Bd. 
\,  4<i4  S.  gr.  8°.  Stuttgart,  J.  <•.  Cotta 
Naehf.,  1903.    M.  9. — ;  geb.  M.  11. — . 

Harc,  Augustus  J.  ('.  Walk*  in  Rome. 
Kith  New  ed.  Revised.  With  Piaiis,  &c, 
by  St.  Clair  Baddeley.  2  vols.  121110. 
G.  Allen.  10/6. 

Harnack,  Prof.  Dr.  Otto.  Rom.  II.  Neuere 
Kun-t  seit  Beginn  der  Renaissance.  (Mo- 
derner Cicerone.)  XII,  200  S.  in.  159 
Abbildgn.  121.  Stuttgart,  Union,  1903. 
( ieb.  M.  4.—. 

Lancianii  Rodolfo.  Notes  from  Rome. 
(The  Athenaeiim,  1903,  Januarv  to  June, 
S.  1S4;  Julv  to  Decembcr,  S.  67.) 

Paleologue,  Maurice.  Rome.  Notes  d'hi- 
stoire  et  d'art.  In-l6,  339  p.  Paris, 
impr.  et  libr.  PIon-Nourrit  et  Cc.  1902. 
fr.  3.50. 

Potter,  Mary  Knight.  The  Art  of  the  Va- 
tican.  A  Brief  Ilistory  of  the  PalaCC  and 
an  aecount  of  the  Principal  Works  of 
Art  vvithin  its  Walls.  Ulust.  Cr.  Svo, 
360  |>.    G.  Bell.    6  . 


Rocchi  E.,  colonnello.  I.e  piante  ieno- 
grafiche  e  prospettiche  di  Roma  del  se- 
colo XVI,  colla  riproduzione  degli  studi 
original!  autografi  di  Antonio  da  Sun- 
gallo  il  Giovane,  per  le  fortitieazioni  di 
Roma,  dei  mandati  di  pagamento  e  di 
altri  documenti  inediti  relativi  alle  sud- 
dette  fortilica/ioni.  Torino-Koma,  Roux 
e  Viarengo,  1902,  4 3  iig.,  376  p.  e  at- 
lante  di  57  tav. 

Schaepman,  Dr.  Aus  der  ewigen  Stadt. 
Reiseskizzen.  Aus  dem  Holl.  v.  J.  Ties- 
meyer. 30  S.  S°.  I.ingcn,  K.  van  Acken, 
1903.    M.  .40. 

Toudouze,  Georges.  Rome  ancienne  et 
moderne.  In-S,  24  p.  Macon,  imp.  Pcr- 
roux.  Baris,  lib.  Mazo.  |  Rihliotheque 
speciale  de  la  protection,  n"  107.J 

Waal,  Rekt.  Anton  de.  Der  Rompilger. 
Wegweiser  zu  den  wichtigsten  Heilig- 
tümern 11.  Neheicwürdigkeiten  d.  ewigen 
Stadt.  7.,  verb.  u.  erweit.  Aufl.  Mit  Titel- 
bild, 101  Abbildgn.  im  Text,  2  Karten 
11.  1  Plane  der  Stadt  Rom.  XVI,  403  S. 
12°.  Kreiburg  i.  B.,  Herder,  1903.  Geb. 
M.  5 •-• 

Wilson  Heath,  W.  Guide  to  the  Borgia 
apartment.  Roma,  tip.  l'nione  coop.  editr., 
1902,  l6°,  17  p.    L.  —.60. 

—   Rome   art  notes.    Roma,  tip.   I  nionc 
coop.  editr..  1902.  lb°,  19  p.    I..  l. — . 
Rosenborg. 

Lüsberg,  Bering.  Rosenborg.  Ein  il- 
lustrierter Führer  durch  die  chronologische 
Sammlung  der  dänischen  Konige.  Auto- 
risierte Ausgabe  in.  135  III.  Sc.  90  S. 
Kopenhagen,  <  )psynet.  Kr.  2. — . 
Rostock. 

Beiträge  zur  Geschichte  der  Stadt  Rostock. 
Hrsg.  im  Auftrage  des  Vereins  f.  Rostocks 
Alteithümer  V.  Stadtarchiv.  Karl  Kopp- 
mann. 3.  Bd.  4.  Heft.  IV,  III.  122  S. 
gr.  8°.  Rostock,  Stiller  in  Komm.,  I903. 
M.  2.—. 

Kouen. 

Amis,  Lea,  des  monuments  rouennais. 
Bulletin.  Annee  1901.  107  p.  Annee 
1902.  193  p-  In-4,  avec  grav.  et  planches. 
Kouen,  imp.  I.ecerf.  1902  —  3. 

Guibet,  N.  Dictionnairc  histori<|ue,  archeo- 
logiquc  et  biographique  de  Rouen,  conte- 
n.uit  l'histoire  des  rues,  maisons,  inouu- 
ments  et  eelcbritcs  cjui  ont  existc  daiis 
cette  ville  depuis  les  temps  les  plus 
rccules  jusqu'au  debut  du  XXC  sieclc. 
Volume  i".  In-8,  p.  1  ä  16.  Rouen. 
impr.  Blondel.  1903. 

Sarrazin,  A.  Kouen  d'apres  les  miniatures 
des  manuscrit>.  (Prceis  analvtique  des 
travaux  de  l'Acadeniie  de  Kouen,  pendant 
ranne«  1901— 2,  Rouen  1903,  S.  25.) 
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Saint-Omcr. 

Dusautoir,  Augustin.  Guide  pratiquc  du 
visiieur  dans  la  bastlique  Notrc-Dame,  | 
anciennc  collegiale  et  cathcdrale,  ä  Saint- 
Omcr  (Pas-de-Calais) ;  par  l'abhe  A.  I)., 
aumönier,  niembre  titulaire  de  la  Societe 
des  antiijuaires  de  la  Morinie.  2C  edition. 
In-8,  58  p.  Saint-Omer,  imp.  d'Hoinont. 
San  Gimignano. 

Gagliardi,  K.   »San  Gimignano  delle  helle 
torri!«    (Die  Kunst -Halle,   VIII,   1903,  1 

s.  145O 

S.  Miniato  al  Tcdcsco. 
Mackowskv,  Hans.  San  Miniato  al  Tedesco. 
(Zeitschrift  f.  bild.  Kunst,  N.  F„  XIV. 
S.  166  u.  215.) 

St.  Gallen. 
Egli,  E.  I  )as  älteste  Stadtbild  von  St.  <  lallen. 
'Zwingliana,  Mitteilungen  zur  Geschichte 
Zwingiis,  1903.  Nr.  1.) 

SchIo>shof  a.  d.  March. 
Hailer,  <  »berstlieut.  Max.  Geschichte  v. 
Schlosshof.  Gultur-histor.  Skizze  d.  k.  u. 
k.  Lustschlosses  Schlos>hof  a.  d.  March. 
Mit  4  Vollbildern  u.  32  Text-IllttStr.  III, 
>3>  s-  gr-  Sc.  Wien,  C  v.  Hühl,  1903. 
M.  4.—. 

Serpucho  w. 
Trenev,   D.  K.    Serpuchovskij  Vysockij 
monastvr',  ego  ikony  i  dostopamjatnosti. 
Isioriko-archaeologiceskoc    opjsanie,  > 
prilozenicni  drevnich  gramot,  opisi  mo»  , 
nastyrja,  32  tabl.  .  .  I).  K.  Trenev.  Izdano  . 
pri  Cerkovno-Archeol.  (  Udele  <  )bse.  Ljubit. 
Duchovn.   ProsveMenija.    4c.     132  S. 
Moskva,    M.    Korisenko,    1902.  [Das 
Klo>tcr    von    Hohen  -  Serpuchov.  seine 
Heiligenbilder    und  Denkwürdigkeiten. 
Hi>tor.-arch;iol.  Beschreibung,  nebstallen 
U  rkunden,  e.  Inventar  d.  Klosters,  32  Taf/  1 
Sevilla. 

Marcel,  Pierre.  Senile;  par  P.M.,  beende 
es  lettre«.  In-8,  it>  p.  Melun,  Impritn. 
administrative.  1902.  .Ministcrc  de  l'ül- 
struetion  publique  et  des  beaux-arts. 
Musec  pedagogique,  service  des  projec-  ! 
tionii  lumineuses. 

Schmidt,  Ch.  Eugene.  Seville.  Traduit 
et  adapte  par  Henry  Peyre.  Petit  in-4, 
160  p.  avec  11t  grav.  Evreux,  impr. 
Herissey.  Paris,  ]j|>r.  I. aureus.  i<to$. 
[Lea  Villes  d'art  eeiebres.] 
Sien  a. 

Costantino,  fr.  da  Karnetella.  I.e  cappuc- 
etne  di  S.  Kiora  e  i  loro  preziosi  tesori: 
notizie  storiche.  Siena,  tip.  ;..  Bernardino, 
1903,  16°,  135  p. 

Douglas,  I.angton.  A  History  of  Siena. 
With  lllusts.  Roy.  8vo,  520  p.  J.  Murrav. 
*5  • 


Gardner,  Edmond  G.  The  Story  of  Siena 
and  San  Gimignano.  Mitist,  by  Helen 
M.  James,  ;»nd  many  Reproductions  from 
the  Works  of  Painters  and  SculptOrs. 
I.arge  Paper  ed.  8vo,  40t)  p.  Dent.  10  6. 

Heywood,  William,  and  Lucy  Olcott. 
Guide  tO  Siena:  history  and  art.  Siena. 
E.  l'orrini  !  tip.  Sordonmti  di  L.  I.a/zeri  , 
1903,  160,  VIII,  384  p.    I..  5.—. 

S  p  e  y  e  r. 

Praun,  J(ohann).  Die  Kaisergräber  im  Dome 
zu  Speyer.  Aus:  Zeitschrift  f.  d.  <  !e- 
schichte  d.  Oberrheins,  1899.]  8°.  51  S. 
München,  1903. 

Stargard  i.  P. 
Boehmcr,  E.  Heitrage  zur  Geschichte  der 
Statlt  Stargard  in  Ponnn.  2.  Heft.  Mit 
e.  Kaue  \.  Pommem  nach  der  Landes- 
theilung  v.  1372  U.  Abbildgn.  der  /weiten 
Anlage  des  Kathhauses.  »'S.  71  144. 1 
4.  Hell.  Mit  Abbildgn.  städtischer  Wehl* 
Kauten  u.  e.  Karte  der  Umgegend  von 
Stargard  am  Ende  des  Mittelalters  (S.  217 
bis  J90).  gr.  8°.  Stargard,  (Weber;, 
1902—3.    ä  M.  1.75. 

Straß  bürg  i.  K. 
Hoeber,  Karl.    Strass|,Urg  als  Kunststatte. 

1  Das  Kunstgewerbe  in  ElsaU-l  anbringen, 

III,  1002 — 3.  S.  105.) 
Leitschuh,    Kranz   Friedrich.  Strassi.urg. 

(=  Berühmte  Kunststätten,  Nr.  iS.  gr.  8». 

176  S.  m.  Abbildgn.    Leipzig,  E.  A. 

Seemann,  1'jo,.    M.  4.  —  . 
Touchemolin,  A.    (Quelques  souvenirs  du 

vicux  Strasi.nurg.   21  Taf.  111.  13  S.  Text. 

gr.  40.    Straül.urg,  |.  Noiriel,  1^03.  M. 

7.20. 

Tiercent  (llle-et  -  Vilaine). 
Guillotin  de  C'orson.  I.e  Tiercent  I lic- 
et Vilaine):  la  paroisse.  les  seigneurs,  la 
baronnie,  le  chäteau  elude  histori<pte  et 
archeologique);  par  l'abhe  G.  de  <  ., 
chanoine  honoraire  de  l'eglise  metro- 
politaine  de  Rennes,  ancien  president  de 
l.i  Societe  archeologique  d'Illc-et-\  daine. 
In-8,  82  p.  avec  grav.  Saint-Brieuc,  imp. 
Prud'homme.  Reimes.  Hb.  Plibon  et 
Hommay.  l»x>3. 

Tort«»sa. 

Mestre  y  Noc,  Krancisco.  EI  Palacio  K.pi- 
scopal  de  Tortos«,  Guia  hist.-dcseript. 
Monogr.  premiada  .  .  .  en  los  .Jucgos 
durales  celebr.  en  Torlos»  .  .  .  1900.  Sp. 
20  p.  Tortos  1,  J.  Zaragoza,  i<kn>. 

T  o  u  r  n  a  y . 

Hymans,  Henri.  Les  \  1  lies  d'art  celebres, 
Gand  et  Tountai.  Petit  m-40,  172  p. 
avec  120  grav.  Evreux,  impr.  Herissey. 
Paris,  libr.  Laurens.    1902.    fr.  4.  . 
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Trou  v  ille. 
Normand,  Charles.    Trouville  ä  travers  les 
ages.    (L'Ami    des    monuments,  XVII, 
1903,  S.  33.) 

Ve  n  c  d  i  g. 

Molmcnti,  Pompco.  Per  i  monumenti 
veneziani  (Dal  palazzo  Ducale  alla  Zecca). 
(Atti  dcl  reale  istituto  veneto  di  scienze, 
lettcrc  ed  arti.  anno  aeeademico  l')02-o^, 
t.  LXI1,  serie  VIII,  t.  V.  diso.'  2  3, 
I9<>3-) 

—  Vcnezia.  Hergamo,  Istituto  italiano 
d'arti  graficbe,  1903.  8°  t"ig.,  124  p.  e 
I  tav.  Collc/ione  di  monografie  il- 
lustrate.  serie  I  l  Italia  artistica),  n.  3.] 

Morais,  Tommasi  kosi.    Venetia:  impres- 

sioni  di  -toria  e  d'artej.    Milano.  libr. 

Nazionalc  (lip.  Indipenden/a),  1903,  10°, 

175  p.    1..  2.  —  . 
Wolf,  August.  Neues  aus  Venedig.  fKunst- 

chronik,  N.  F.,   14,  1902—03,  Sp.  205 

u.  254.) 

—  Vcnetianiscber  Brief.  (Kunstchronik, 
N.  F.,  14,  1902—03,  Sp.  76.) 

Zacher,  Albert.  Venedig  als  Kunststättc. 
(  Die  Kunst.  Sammlung  ilhistr.  Mono- 
graphien, hrsg.  v.  Rieb.  Muther,  o.  Bd.) 
12«.  83  S.  m.  10  Taf.  Berlin,  \.  Bard. 
1903.    M.  1.25. 

Vemn  a. 

Kübrer  durch  Verona  mit  dem  neuesten 
Stadtplan.  Vierte  Auflage.  Verona,  K. 
Cabianca  (tip.  Civelli  ,  1903.  16°,  20  S. 
m.  t  Taf. 

Vers  ai  1 1  es. 
Fromagcot,  P.  l.e  Chäteau  de  Versailles 
en  1703,  d'aprcs  le  journal  d'Huguc* 
Lagardc,  bibliothecairc  et  ennservateur 
du  Mu-ee.  In-8.  19  p.  Versailles,  impr. 
Aubert;  libr.  Bernard.  1003.  Revue 
de  Thistoire  de  Versailles  et  de  Seine-ct- 
Oise.J 

Joanne,  Versailles  (la  Ville;  le  Chäteau; 
les  Trianons).  Guide  Joanne.  In- 16, 
64  p.  avee  S  grav..  3  plans  et  annonees. 
( *oulomtnier>,  imprim.  Brodard.  Pari-, 
libr.  Hachette  et  C«.  1003.  fr.  1.  . 
r("ollection  des  «iuide-  Joanne.] 
Wartburg. 

Trinius,  A.  lim  < "lang  durch  die  Wart- 
burg. Mit  15  Vollbildern  u.  20  Abbildgn. 
im  Text.  29  S.  8°.  Kisenach,  K.  Laris 
Nacht,  in  Komm..  IQOJ,    Geb.  M.  t.5<>. 

VV .  e  n. 

Berichte  und  Mitteilungen  des  Altertunis- 
Vereines  zu  Wien.  *8.  Bd.  1.  Abtlg. 
XX,  05  S.  gr.  4".  Wien.  Gerold  &  Co. 
in  Komm.,  1903.    M.  5.--. 

Schimmer,  K.  F..  Alt-  u.  Neu-Wien.  Ge- 
schichte der  Österreich.  Kaiserstadt.  2., 


vollkommen  neu  bcarb.  Aufl.  des  gleich- 
nam.  Werkes  v.  Mor.  Bermann.  Mit  Ub. 
500  Illustr.,  Ansichten,  Portraten  und 
Planen,  (In  30  Iign.)  I.  Lfg.  (S.  1  bis 
48  m.  2  Taf.)  gr.  8°.  Wien,  A.  Hart- 
leben,  1903.    M.  —.50. 

W  i  s  m  a  r. 

Stössel,  M.  Wismar.  Ein  nordisches  Stadt- 
bild. (Wandern  u.  Reisen,  hrsg.  v.  L. 
Schwann  u.  H.  Biendl,  1.  Jahrg.,  10.  Heft. 

Wittenberg. 
Gurlitt,  Cornelius.  Die  l.utherstadt  Witten- 
berg. (—  Die  Kunst.  Sammlung  illustr. 
Monographien,  hrsg.  von  Ricli.  Mutber, 
2.  Bd.)  12°.  67  S.  m.  8  Taf.  Berlin,  j. 
Bard,  1902.     M.  1.2$, 

Worms. 

Vom  Rhein.    Monatsschrift  des  Altertums- 

Vereins  der  Stadt   Worms.     Im  Auftr. 

des  Altertums- Vereins  hrsjj.  von  A[ugu»t 

Weckerling.    Jahrg.  1.    4°.    Wurms,  K. 

Kran/bUhler,  1902. 

Würz  bürg, 
n.    Hin  Rundgang  durch  Würzl.urg.  Die 

Denkmalpflege,  V,  1003,  S.  3.) 
Rüttcnauer,  Benno.    Die  Kunst  auf  der 

<  lasse.    Aus  der  Rokokostadt  Wür/burg. 

(Die  Rheinlande.   V,    1902    03,  S.  56.) 

Zürich. 

Gurlitt,  Cornelius.  Historische  Stadtebilder. 
,1.  Serie.  4.  Bd.:  Bern —Zürich.  31 
I  .ichtdr.-Taf.  m.  26  S.  illustr.  Text.  49,3 
X33.5  cm.  Berlin,  F.  Wasmuth,  1003. 
In  Mappe  M.  35.—. 


Sammlungen. 

Annuaire  des  bibliotheques  et  des  archives 
pour  1903  (18 c  annee),  public  sous  les 
auspices  du  ministere  de  l'instruction 
publique.  In-iS.  28S  p.  Lille,  impr. 
Dancl.  Paris,  libr.  Hachette  et  C*.  IQ03. 
A  ntiq  uitäten-Rundschau.  Wochenschrift  f. 
Museen,  Sammlei  u.  \nti9uarc.  S«  hrift- 
leitung:  Dr.  Gu*t.  Adf.  Müller.  Jahrg. 
IQ03.  52  Hefte.  1.  Heft.  16  S.  mit 
Abbildgn.)  gr.  40.  Berlin.  Verlag  Conti- 
nent.  Vierteljährlich  M.  2.50. 
B(almer),  J.  Klöster  und  Museen.  (Vater- 
land, I.uzern,  Nr.  13b  v.  17.  Juni  1903.1 
Bericht  über  die  Tätigkeit  d.  Altertums- 
uiid  < ieschichtsv ereine  und  über  die  Ver- 
mehrung der  städtischen  und  Vereins- 
sammlungcn  innerhalb  d.  Rheinprovinz. 
(Bonner  Jahrbücher,  11.  1 10.  Bonn  ioov 
S.  327  ) 

Berichte  über  die   latigkeit  der  Provin/ial- 
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mu*ccn  in  der  Zeit  vom  I.  April  1901 
Iii*  31.  Man  1902.  a)  Bonn,  b)  Trier. 
iBonner  Jahrbücher,  H.  Mo,  Bonn  I003, 
>•  31 3-) 

Bohatta,  H..  u.  M.  Holzmann.  II.  u.  III. 
Kachtrag  r.  Adreßbuch  d.  Bibliotheken 
der  österreichisch-ungarischen  Monarchie. 
Mitteilungen  d.  österr.  Vereins  f.  Biblio- 
thekswesen. 1903,  VII,  S.  13  u.  126.) 

Breuning,  H.  Die  Kunstgewerbemuseen 
und  das  moderne  Kunstgewerbe.  (Das 
Kunstgewerbe  in  Elsafl-Lothringen,  III, 
1902—03,  S.  85.) 

Catalogos  en  las  bibliotecas  publica*.  In- 
strucciones  para  la  redaccion  de  los  ca- 
talogos en  las  bibliotecas  publica*  del 
Kstado,  dictadas  por  la  Junta  facultativa 
de  Archivos,  Bibliotecas  y  Museos.  Ma- 
drid. Tip.  de  la  »Kevista  de  Archivos, 
Bibliotecas  y  Museos«.  1902.  Kn  4.", 
152  päg*.  y  180  hojas  de  modelos.  6 
y  6.50. 

Conklin,  W.  J.    The  Union  of  Library 
and  Museum.    [Public  LibrairiCS,  I0O3, 
VIII,  S.  1  u.  47.) 
Ferenczi,  Zoltän.    A  könyvtartan  alapvo« 
nalai.     Grundzüge  der  Bibliothekslehre. 
1  —  Müzumi  es  könyvtäri  kczikönyvek,  koz- 
rebocs.itja   a   muzeumok   es  könyvtärak 
ors/.  fofelügyelösege,  I.)  8°.  XII,  240  S. 
Budapest,   Athcnaeum,   1903.     Kr.  4. — . 
Gaillard,  E.  Wh.    The  Bcginning  of  Mu- 
seum Wurk  in  libraries.    (Public  Libra- 
ries, 1903,  VIII,  S.  9.) 
Girodie,    Andre.     I.es   Musecs  d'artistes 
francais   dans   leurs   provinces.  In-X-, 
23  1».     Moutiers,   imp.  Ducloz,  1003. 
Extrait  des  Notes  d'ait  et  d'archeologie. 
Gnecchi,   Francesco,  c   Kreole  GnecchL 
(iuida  numismatica  universale,  contenente 
627S  indirizzi    e  cenni  storico-statistici 
.  di  collezioni  pubbliche  e  private,  di  nu- 
mismatici.  di  societä  c  rivistc  numisma- 
tichc,  di  incisioni,  di  monete  e  medaglie 
e   di  negozianti  di  monete  e  «Ii  libri  di 
numismatica.  4»  ediz.  Milano,  l".  Hoepli 
<tip.   1..  F.  (  ogliati).    1903,    l6c,  XV, 
t>I2p.    I,.  8.  — .    ' Manual i  Hoepli. j 
Hasak,   Max.     Oberlichte   über  Museen. 
(Anzeiger  für  Architektur  u.  Kunsthand- 
werk,  1903,  4.) 
—   l'ber  die  Beheizung  von  Museen.  An- 
zeiger f.  Architektur  u.  Kunsthandwerk, 
1903.  6.) 

Hopkins,  A.  H.  The  Link  between  Li- 
brary and  Museum.  Pubhc  libraries. 
1903,  VIII,  S.  3086.) 

International  Directory  of  Booksellers  and 
Bibliophile's  Manual.  Including  Lists 
of  the  Public  Libraries  of  the  World. 
Publisher>,    Book    tollectors,  Learned 


Societies  and  Institutions,  l  'niversities. 
and  Colleges;  also  Bibliographie*  of  Book 
and  Library  Catalogue-,  Concordances, 
Bookplates,  &c,  &C  Edit.  by  James 
(lt'gg.  Cr.  8vo,  XII,  3S4  p.  J.  C'legg 
(Kochdale) ;  K.  Stock.    0  . 

Landau,  Marcus.  Von  alten  Bibliotheken, 
ihren  Freunden  U.  Feinden.  (Zeitschrift 
f.  Bücherfreunde.  VI,  HX)2 — 03,  S.  463. ) 

Lehmann,  Direktor  Dr..  in  Altona.  Volks- 
tümliche Museen.  (Das  Kunstgewerbe 
in  Klsaü-Lothringen.  IV,   1003,  S.  01.) 

Leisching,  Julius.  Die  Bedeutung  d.  Orts- 
musecn.  (Mitteil.  d.  Mähr.  Gewerbe- 
museums,  1903,  8.) 

—  Die  Museen  als  Volksbildungssttttten. 
(Mitteil,  des  Mahr.  Gewerbemuseums, 
1003,  18.) 

Meidinger.  Über  Kataloge.  (Badische 
Gewerbezeitung,  1902.  Nr.  45.» 

Meter,  P.  Gabriel.  Nachträge  zu  Gottlieb. 
Mittelalterliche  Bibliotheken.  (Central- 
blatt  f.  Bibliothekswesen,  XX,  1903,  S. 
10.) 

Mclida,  J.  K.  Los  Museos  del  Arte  en 
Madrid.  (La  F.spana  moderna,  1903, 
Januar.  > 

Miclke,  Robert.  Museen  und  Sammlungen. 
Ein  Beitrag  zu  ihrer  weiteren  Entwickig. 
39  S.  gr.  8».  Berlin,  F.  Wunder.  1903. 
M.  —.00. 

Minto,  J.    Public  Libraries  and  Museums. 

I  he  I  ibran    \  iation  R<  Cord,  1903, 

V,  S.  261.) 

Moschetti,  Andrea.  La  Funzione  odierna 
dei  Musei  Ctvici  nella  vita  municipale 
italiana.  (—  Supplemento  al  N.  9 — 10, 
1903,  del  Bollettino  del  Museo  Civico 
di  Padova,  Parte  non  Lfticiale.)  S°.  12 
p.  Padova,  Tip.  Cooperativa,  1903. 

Pazaurek,  <  i.  E.  Die  Errichtung  von 
Kunstarchiven.  (Deutsche  Arbeit.  Zeit- 
schrift f.  das  geistige  Leben  d.  Deutschen 
in  Böhmen,  2.  Jahrg.,  Heft  1.) 

—  Museumsbauten.  (Wiener  Bauindustrie« 
zeitung,  1903,  Nr.  40.) 

Plunkett,   G.  T.    How  an   Art  Museum 

should  be  organised.   (  The  Magazine  of 
^  Art,  1903.  Julv,  S.  44.S.) 
Schaefer.  K.    Kunstgewerbe-Museum  und 

Altertthnersammlungcn.    (Mitteil.  d.  <ic- 

werbemuseums  zu  Bremen,  1903.  6 — 7.) 
Singer,  Hans  Wolfgang.    Unsere  Museen 

und   ihre   Besucher.     il)ie   Woche,  5. 

Jahrg..  Berlin  1003,  Nr.  36  u.  37.) 
Tijdsehnft  voor  boek-  \  bibliotlieekwe/cn 

onder  redactic  van  Emm.  de  Boin,  V. 

A.  de  La  Montagnc  .  .  .  Jg.  l.  Nr.  I.  a°. 

Antwerpen,  De   nederland.  boekhandcl, 

1 '  K>3. 

;  W.^  wir<l  aus  unseren  Sammlungen?  (Mit« 
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theilungcn  u.  Umfragen  zur  baver.  Volks- 
kunde, 9.  Jahrg.,  Nr.  I.) 

A  a  c  h  e  n. 

Kisa,  Anton.  Museums-Verein  zu  Aachen. 
Denk<ehrift  aus  Anlall  des  25  jahrigen 
Bestandes  des  Suermondt-Museums.  Im 
Auftrage  des  Vorstandes  herausgegeben 
von  Dr.  A.  K.,  Museumsdirektor,  unter 
Mitwirkung  von  Dr.  K.  Firmenich-Richartz, 
Bonn,  Dr.  A.  Fritz,  Aachen.  Dr.  M.  Rooscs, 
Antwerpen.  Dr.  I..  Scheibler,  Bonn.  4". 
92  S.  m.  8  Willbildern  u.  14  Tcxtillustra- 
tionen.  Aachen,  Aachener  Verlags«  u. 
Druckerei-« Gesellschaft,  1903. 

A  m sterda  m. 

Catalogus  van  de  textiele  Kunst,  weefscN, 
gobclins,  tapijtcn,  horduurwerk,  in  het 
Nedcrlandsch  Museum  voor  Gesebiedenis 
en  Kunst  te  Amsterdam.  Fitgegeven 
door  het  Museum  in  1903.  Inleiding: 
Jan  Kalf.]    8».  XXVII,  99  S. 

Pit,  A.  Nedcrlandsch  Museum  voor  Ge- 
schiedenis  cn  Kunst.  Aanwinsten.  (Bulle- 
tin uitgegeven  door  den  Nedcrlandsch. 
Oudheidkundigen  Bond,  IV,  1902,  S.  10; 
IV,  1003,  S.  43,  123  u.  20S.) 

Stccnhoff,  W.  Legan  A.  A.  de>  Tombe 
aan  het  Rijksnniscum  te  Amsterdam. 
(Bulletin  uitgtfgeven  door  den  Nedcr- 
landsch. Oudheidkundigen  Bond,  IV, 
1003,  S.  120.) 

Voll,  Karl.  Die  Meisterwerke  des  Kijks- 
Mu-eums  zu  Amsterdam.  20S  Kuiwdr. 
nach  den  Orig. -Gemälden.  Mit  einleit. 
l  est  von  Dr.  K.  V.  Lex.-8°,  XX,  208  S. 
München,  F.  Hanfstaengl,  1903.  (id.. 
M.  12.—. 

Angers. 

Gonsc,  Louis.  Lc  Muscc  de  l'Hotel  Pinec 
ä  Angers.  (La  Revue  de  l'art  ancien  et 
moderne,  XIV,  1003,  S.  177.) 

Ba  den- Baden. 
Sammlung    Karl    Gimbel ,  Baden-Raden, 
l.ichtdr.  v.  |ul.  Minias,  StralJburg  1.  K. 
38  Taf.   qu.  gr.  4».    Raden -Baden,  (F. 
Spies),  1903.   Geb.  M.  22. — . 

Basel. 

Gewerbe-Museum  zu  Basel.  Katalog  der 
Bibliothek.  8°.  261  S.  Basel,  Buch- 
druckerei Kreis,  1003.    fr.  —.50. 

Rayon  ne. 

Gruycr,  Gustave.  I.a  Collcetion  Ronnal 
au  Musce  de  Bavonne.  <  iazette  des  I  >eau\- 
arts,  3  per.,  XXIX,  I903,  S.  193.) 

Rclvoir  Castle. 
Manners,  Lady  Victoria.    Note*,  on  the 
pictures  at   Rclvoir  Castle.    (The  Con- 
nofeseur,  VI,  1903,  S.  67  u.  131;  VII, 
I9<»3.  S>.  3.) 


Bergamo. 
Berenson,   Bernhard.    The  Morclli  Col- 
lcetion at  Bergamo.    P,  2.    (The  Con- 
noisscur,  IV,  1902,  S.  145;  V,  1903,  8.  3.) 
Bergen. 

Aarbog.  VotlamUke  Kunstindustrimuseum*, 
for  Aaret  1902.  93  S.  m.  pl.  Bergen. 
Ikkc  i  bogh. 

Berlin. 

Abendbeleuehtung  im  Berliner  Kunstge- 
werbemuseum. (Kunstchronik,  N.  F., 
14,  1902    03,  Sp.  96.) 

Beitrage  zur  Bücherkunde  u.  Philologie. 
August  Wilmanns  /um  25.  III.  1903  ge- 
widmet, gr.  8°.  VII,  551  S.  m.  1  Taf. 
Leipzig,  <  •.  Harrassowitz,  1903.  M.  2S.  . 

Berichte.  Amtliche,  aus  den  König].  Kunst- 
sammlungen.    24.   Jahrg.    Nr.    I.  K. 
Museen.    I.  Juli  — 30.  September  1002. 
Nr.  2.    [K.  Museen,  1.  Oktober    31.  De- 
zember  1002.]     Nr.   3.    IK.  Museen, 

1.  Januar  — 31.  März  1903.]  Nr.  4.  [I. 
K.  Museen,  1.  April  -30.  Juni  1003. 
II.  Zeughaus,  1.  Juli  i<><>2     30.  Juni  1903.] 

Beschreibung  der  Bildwerke  der  christlichen 
Epochen  in  den  kbnigl.  Museen  zu  Berlin. 

2.  Aufl.  (I.  Tl.)  Die  Elfenbeinbildwerke. 
45  Ltchtdr.-Tal.  Mit  Text.  10  S.  40,2 
zu  ;,2  cm.  Berlin,  G.  Reimer,  iqo2.  In 
Mappe  M.  24. — . 

Bode,  Wilhelm.    Kaiserliche  Zuwendungen 
an  das  Kaiser  Friedrich-Museum  in  Berlin. 
I  »tc   Woche,    s.   J  ihrg.,    Berlin    i<><  »3 
Nr.  32.1 

Neue  Erwerbungen  der  Berliner  < ialerie. 
(Die  Woche,  5.  Jahrg.,  1903,  Nr.  5.) 

Dincklage,  Fr.  Frh.  v.  Aus  Zeughaus  und 
Kuhmeshallc.  ( Wcstermann's  illustr. 
deutsche  Monatshefte,  47.  Jahrg..  Nr.  7, 
April  1003.) 

Engel,  Ed.  Zum  Neubau  der  kyl.  Biblio- 
thek in  Berlin.  (Tägliche  Rundschau, 
Berlin  1903,  Unterhaltungsbeilage  Nr. 38.) 

Fred,  W.  The  August  Zeiss  Collection 
in  Berlin.  (The  Connoisscur,  VI,  1903, 
S.  151.) 

Führer  durch  die  Sammlung  de»  Kunst- 
gewerbe-Museums  zu  Berlin.  13.  Aufl. 
Hrsg.  v.  der  General verwaltg.  der  k.migl. 
Museen.  IV.  185  >.  m.  2  Planen.  12  . 
Berlin,  G.  Reimer,  1902.    M.  — .70. 

Gemälde-Galerie,  Die,  der  koiiigl.  Museen 
zu  Berlin.  Mit  crlaut.  Text  v.  Jul.  Meyer, 
Wilh.  Bode,  Hugo  v.  Tschudi  u.  a. 
Hrsg.  v.  der  General  -Verwaltg.  ts.  i.fg. 
(Text  S.  27 — 42  m.  Abbildgn.  u.  6  Tat.) 
5i.--v.40  cm.  Berlin.  G.  Grote,  1903. 
M.  30.—  ;  Vorzugs- Drucke  auf  chincs. 
Pap.  M.  60.—  ;  Kunstler -Drucke  auf 
japan,  Pap.  M.  100.-  .  Inhalt:  W.  Bode, 
Die  zweite  Blute  der  holländischen  Malerei 
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unter  dem  Einfluß  Rembrandts.  I.  Rcm- 
brandt. 

Gensei,  Walter.  Aus  den  Berliner  Museen. 

(Der  Türmer,  3.  Jahrg.,  Heft  6.) 
Jessen,  J.  Berliner  Privatkunstsammlungen. 

(Rcelam's  Universum,  19.  Jahrg.,  30.  u. 

40.  Heft.) 

Kaiser  Friedrich -Museum -Verein  zu  Berlin. 
Bericht  über  das  Geschäftsjahr  1902- 19031 

40.   28  S.  m.  1  Taf.  iL  5  Tcxtabbildgn. 
Berlin.    Dr.   v.  W.   Büxenstein,  1903. 
Nicht  im  Buchhandel.] 

Katalog  der  Kreiherrl.  v.  Lipperheide'*ehcn 
Kostümbibliothek.  Mit  Abbildgn.  17.-20. 
Lfg.  (2.  Bd.  S.  97—288.)  Lex.  8«.  Berlin, 
F.  Lipperheidc,  1902—3.    Je  M.  1.— . 

Krieger,  Bogdan.  Die  Hohcnzollern  und 
ihre  Bücher.  (Hohen/.ollem  -Jahrbuch, 
VII,  1903,  S.  112.) 

Lessing,  Julius.  Kgl.  Museen  Berlin.  Die 
•  Jewebe-Sammlung  des  K.  Kunstgewerbe- 
Museums.  Im  amtlichen  Auftrage  heraus- 
gegeben von  J.  L.  2-5.  Lieferung,  gr. 
F°.    120  Tafeln.    Lith.   u.  Druck  der 

.  Kunstanstalt  von  Ernst  Wasmuth.  Berlin. 
Berlin,  Verlag  von  Krnst  Wasmuth, 
1901  1903. 

Lippmann,   Friedrich.    Leber  die  Samm- 
lung der  Handzeichnungen  im  kgl.  Kupfer- 
stichkabinettzu  Berlin.  Vortrag.  |  Sitzungs- 
bericht  I,   1003,  der  Berliner  Kunstgc- 
schichtlichen  <  ie?elbchaft.) 
—  Zeichnungen  alter  Meister  im  Kupfer- 
stichkabinet    der   k.  Mu-een   zu  Berlin. 
Hr«g.  von  F.  L.,  Licbtdr.   der  Reichs- 
clruokerei.     Lief.    I — 6.     (Je    10  Taf. 
48x^5  cm.     Berlin,   (J.   Grote,  iqov 
ä  M.  "15.—. 
Loescr,  Charles.    La  Colleetion  Beckerath 
au  Cabinet  de-  Estampes  de  Berlin.  I.  IL 
(Gazette  des  beaux-arts,  3  per.,  XXVIII, 

1902.  S.  471  iL  XXIX,  1003,  S.  47.) 
Publikationen.  Amtliche,   der  Königlichen 

Museen  zu  Berlin,  1903.  S°.  22  S.  Ver- 
zeichnis, auf  Verlangen  gratis  zu  beziehen 
von  der  Generalverwaltung.; 

Seidel,  Paul.  Der  neuhcrgc*tellte  Thron- 
saal Friedrichs  des  Grossen  im  Hohen- 
zolIern-Muscum.  (I  lohenznllern-Jahrbuch, 
VII,  1903,  S.  296.) 

—  Führer  durch  da*  Hohemollern-Museum 
im  Schlosse  Monbijou.  Neue  Ausgabe. 
8*.  VIII.  84  S.  Berlin,  Gicscckc  \  l)e\ rient, 

1903.  M.  —.30. 

Springer,  Jaro.    Notes  from  Berlin.  (The 
Burlington  Gazette,  I,  5,  1903-  S.  139.) 
Bern. 

Auer,  H.  Altes  Historisches  Museum  in 
Bern  (Ansicht).  Erbaut  1773-  1775  von 
^prüngli.  (Berner  Kunstdenkmaler,  Bd.  1, 
L-ief.  t.J 


Boston. 

Museum  of  Fine  Arts  Bulletin,  publishcd  bi- 
monthly.  Vol.  I,  No.  1—5.  Boston, 
1903. 

Bremen. 

Zur  Erwerbung  eines  Teils  der  Sammlung 
H.  Jungk.  (Mitteil.  d.  Gewerbe-Museums 
zu  Bremen,  1902,  12.) 

Breslau. 

Breslau.   Schlesisches  Museum  der  bilden- 
den Künste.    (Amtliche  Berichte  aus  den 
König].   Kunstsammlungen,   24.  Jahrg., 
Berlin  1903,  Nr.  4,  S.  LXXXVL) 
Brügge. 

Friedländer,  Max  J.  Meisterwerke  der 
niederländischen  Malerei  des  XV.  u.  XVI. 
Jahrb.  auf  der  Ausstellung  zu  Brügge 
1002.  90  Lichtdr.-Taf.  m.  VIII,  35  S. 
Text.  gr.  Fol.  München.  Verlagsanstalt 
F.  Bruckmann,  1903.    (Jeb.  M.  loo.— . 

Town  Museum,  The,  at  Bruges.  (The  Athe- 
naeum,  1903,  Januarv  to  June,  S.  505.) 
Brüssel. 

Alvin,  F.  La  cabinet  des  medailles  de 
l'Etat  a  la  bihliotheque  rovale  de  Belgi«pie. 
(Revue  des  Bibliotheques  et  Archives  de 
Belgii|uc,  1903,  Janvier  Fcvrier.) 

Destrec,  Joseph.  Le*  MusCeS  rovaux  du 
Par<-  du  t'inquantenaire  et  de  la  Porte 
de  Hai,  a  Bruxelles.  Armes  et  armures. 
Industries  d*art.  Publie  par  MM.  J.  D., 
conservateur  au\  rousees  royaux  des  arts 
decoratifs  et  industriels;  A.  J.  Kymeulen. 
pQOtographc-cditeur,  ä  Bruxelles  et  Hector 
Thys.  Quinxieme  livraisoo,  contenanl 
5  pll.  et  5  feuillets  de  texte  explicatif. 
[L'ouvrage  complet  formera  <leu\  volumes 
in-folio.  composes  de  160  planches  lmrs 
texte  en  phototypie  et  de  nombreuses 
illustrations  de  texte.] 

—  Mu*ees  rovaux  des  arts  decoratifs  et  in- 
dustriels. ("atalogue  de*  ivoires,  des  ob« 
jets  en  nacre,  en  os  grave"  et  en  cire 
]>einte,  par  J.  D.,  conservateur.  Bruxelle*, 
E.  Bruylant,  1902.  Pet.  in-S°,  xv,  130  p. 
et  pll.  hör*  texte,     fr.  I.  . 

Lagye,  (»u*tave.  C  atalogue  annotC  de  la 
bibliothcqtie  artistique  et  littcraire  de 
l'Acadernie  royale  de*  beaux-art*  et  ecole 
de*  arts  decoratifs  de  la  ville  de  Bruxelles. 
Bruxelle*,  imprimerie  E.  (iuyot,  1903. 
(»r.  in-8°,  1170  p.    fr.  20.  — . 

Loe,  le  baron  A.  de.  Musees  rovaux  du 
t'inquantenaire.  Belgique  ancienne.  Plan 
du  guide  en  preparation,  par  le  baron 
A.  de  I...  conservateur.  Bruxelle*,  Hayez, 
1903.    In-S0.  7  p.  fr.  —.10. 

Malderghem,  Jean  van.  La  porte  de  Hai 
(de   obbni**el*c  he   poort),    a  Bruvelle*. 

Descriptton  et  histoire,  par  J.  van  M., 

archiviste  de  la  ville  de  Bruxelle*.  Brw- 
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xelles,  imprimerie  Km.  Bruvlant,  *  i<jo3. 
In-8°  VIII,  52p.  fr.  .50.'  [Kxtraitdu 
Catalnguc  des  armes  et  armure»  <Iu  Muscc 
de  la  porte  de  Hai.] 
Petrucci,  K.  Notes  from  Bclgium.  Mu- 
seums. Kxhibitions.  Miscellaneous.  (Ilie 
Hurlington  (Ja/ctte,  I,  4  -5,  1903,  S.  105 
»35-) 

Prelle  de  la  Nicppc,  Edgar  de.  Catalogue 
de«  armes  et  armurcs  du  Muscc  de  la 
porte  de  Hai,  par  E.  de  P.  de  la  X., 
eonservateur  adjoint ;  precedc  dunenotiee 
hi*tori<iue  et  archcologicjuc  ->ur  la  porte 
de  Hai.  par  Jean  Van  Maldcrghctn,  ar- 
chiviste  de  la  ville  de  Bruxellcs.  Bm- 
xcllcs.  imprimerie  Km.  Bruvlant,  1002. 
In-S  ,  V  III,  LH,  566  p.  fr.  5'.~.  [Publi-  j 
cation  des  Musccs  rovaiix  des  arts  de- 
coratifs  et  indiistricls,  ä  Bruxellcs.] 

Musee  royal  d'armes  et  d'arrnurcs  de  la 
porte  de  Hai.  (iuitle  de  visiteur,  par 
K.  de  P.  de  la  N..  eonservateur.  Bru- 
xellcs, imprimerie  K.  Bruvlant,  1903.  In- 
8»,  65  p.,  figg.  fr.  —.50. 

Ch  an  Ii  II  y. 

Joanne.  ChantUly  et  le  muscc  Conde. 
Guide  Joanne,  ln-16,  23  p.  avec  2  plan», 
2  carte*,  7  grav.  et  annonces.  Coulom- 
mier»,  imprimerie  Brodard.  Paris,  libr aine 
Hachettc  et  C*.  1903.  50  cent.  [Collec« 
tion  des  Guides  Joanne] 
Dresden. 

Berichte  aus  den  königlichen  Sammlungen 
1002.  [1.  ( Gemäldegalerie.  2.  Kupfer« 
gtichkabinett  3.  äkulpturensammlung. 
4.  Historische«  Museum  (Rüstkammer  u. 
Gewehrgalerie).  5.  Porzellansammlung. 
6.  Das  Grüne  Gewölbe.  7.  Münzkabinett 
11.  Die  königl.  öffentliche  Bibliothek. 
4°.    12  S. 

Führer  durch  die  königl.  Sammlungen  zu 
Droden.  Hrsg.  v.  der  Gen enddi rektion 
der  königl.  Sammlgn.  7.  Aufl.  Wll, 
2<><>  S.  m.  15  Bililem,  2  Grundrissen  u, 
1  Plan.  SJ.  Dresden.  II.  Burdaeh  1,  1903. 
M.  —.70. 

L.  S.  Die  vollendete  Neu  »Ordnung  der 
Königlichen  Porzellan-  und  <  icfäfl-Samm- 
lung  in  Dresden.     Sprechsaal,  1902,  46.) 

Neuordnung,  Die.  der  Dresdner  Porzellan- 

,  Sammlung.  (Kunstchronik,  N.  F.,  14. 
1902—03,  Sp.  16. 

Werke    aller   Meister.     30  Reproduktionen  i 
nach   Originalen   der   königl.  (icmäldc- 
Galerie  Dresden,  gr.  4  -.  32  s.  Dresden, 
K.  Beutelspacher,  1903.  M.  1.50. 
Ed  in  burgh. 

Vallance,  D.  J.  Recent  acquisitions  at  our 
public  Museums  and  < ialleries.  The  Kdin- 
burgh  Museum  of  Science  and  Art.  (The 
Magazine  of  Art,  1903,  January,  S.  149.)  j 


Ki  sieben. 

GröÜlcr,  Prof.  Dr.  H.  Die  Altertümer- 
Sammlug  des  Vereins  f.  Geschichte  u. 
Altertümer  der  Grafsch.  Mansfcld.  II.  Die 
vor-  u.  frühgeschichtl.  Altertümersammlg. 
des  Landrats  von  Kers>enbrock,  weiland 
in  Helmsdorf,  Mansf.  Seekr.  [Aus:  »Man«- 
fclder  Blätter«.]  44  S.  gr.  S».  Ei  sieben, 
Selbstverlag,  1902.    M.  I. — . 

Km  den. 

Poticr,  Dr.  (  nhmar  Baron.  Die  Küstkammer 
der  Stallt  Kmden.  (Zeitschrift  f.  histor. 
Waffenkunde,  III,  1003,  S.  15  u.  102. 

—  l-ührer  durch  die  Rüstkammer  der  Stadt 
Kmden.    Hrsg.  vom   Magistr.  der  Stadt 

Kmden.  S".  XXIV,  98S.  Emden, C. Zorn, 

1003. 

—  Inventar  der  Küstkammer  der  Stadt 
Kmden.  Aufgenommen  u.  bearb.  im 
J.  1901.  (Vorrede:  L.  l  ürbringer,  Ober- 
bürgermeister.) 4°.  X,  118  S.  Emden, 
Selbstverl.  d.  Magistr.,  IO03. 

Flensburg. 
Führer   durch    das    Kunstgewerbe  -  Museum 
der  Sta.lt  Kiensburg.    8»,    XV.   14S  S: 
Flensburg,  Druck  von  Emil  Schmidt,  l<>«>s. 
Schultze,   F.     Das    neue  Kunstgewerbe- 
Museum  in  Flensburg.    Zeitschrift  f.  Bau- 
wesen, MII,  1903.  s-  549  ) 
Florenz. 

Chiavacci,  Egisto.  Guide  de  la  galerie 
royale  du  |).d.iis  Pim  de  Florencc.  2in* 
edition.  Firen/e,  dp.  Bencini,  1902,  l6> 
tig.,  213  p.  L.  2.50. 

Donzelli,  ing.  Erncsto.  Progetto  della 
biblioteca  Nazionalc  di  Firen/e:  rel.a7.i0nc 
Napoli,  Up.  K.  Pesole,  1903,  4P,  42  p. 
e  2  tav. 

Schubring,  Dr.  Paul.  Florenz.  II.  15. ir- 
gello.  Domopera ,  Akademie,  kleinere 
Sammlgn.  (Modemer  Cicerone.]  VII, 
192  S.  m,  134  AbbOdgn.  12'.  Stuttgart, 
Fnion.  IU03.    ( ieb.  M.  2.50. 

Vatti,  Aristotlemo.  l.e  ineraviglie  dcll'artc 
nclle  rr.  galerie  fiorentinc,  con  prefazionc 
del  colonncllo  Bartalcsi.  Galleria  L  ffi/i. 
Vol.  I  Pittura  .  Firen/e.  libr.  Salesiana, 
IOOJ,  8*  flg.,  XIV,  402  p.  L,  4.  — .  In- 
halt: 1.  Fi  pittura  cd  i  suoi  primordi. 
2.  Brcvi  cenni  biografici  intorno  ai  piü 
celebri  maestri  dell'arte.j 

I  ran k 1 11  r t  a.  M. 

Festschrift  zur  Feier  des  2 s  jährigen  Be- 
stehens des  städtischen  historischen  Mu- 
seums in  Frankfurt  am  Main.  Dem  histor. 
Museum  dargebracht  vom  Verein  f.  Gc- 
schichtc  U.  Alterthumskunde.  (Vorrede: 
Rudolf  Jung.)  gT.  40.  VII,  198  S.  m. 
Abbildgn.  u.  S  laf.  Frankfurt  a.  M., 
(K.  Th.  \  olcker;.  1003.   M.  12.—. 
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Frederiksborg. 
Museum.  Det  naüonalhistoriske,  paa  Frede- 
riksborg Slot  1902.    8°.   200  S.  Fredc- 
riksborg-Museet,  1902.  Kr.  -.50. 
—  TyskUdgave.  S°.  140  S.  Frcdcriksborg- 
Museet,  1902.   Kr.  — .50. 

Gent. 

Socicte  des  amis  du  Musce  de  Gand.  Rap- 
port de  la  Commission  administrative 
|>oiir  l'annce  1901  -1902  et  liste  des 
membres  au  i«dccembre  1902.  Gand,  A. 
Siffcr,  1902.  In-8°.  18  p.  fr.  —.50.  [Le 
rapport  est  du  ä  M.  Joseph  de  Smet- 
Duhayon,  sccretaire.J 
Genua. 

F.  M.  L'Incidenl  de  la  Collection  Galliern. 
(Les  Arts,  1903,  Mars,  S.  33.) 
Graz. 

Lacher,  Karl.  Steiermärkisches  Landcs- 
Museum  >Joanneum«  zu  Graz.  Katalog 
der  Landes-Bildergalcric  in  Graz.  Im 
Auftrage  d.  steienn.  I.andes-Ausschusses 
verfaßt.  8».  50  S.  Graz,  im  Verlage 
des  Museums,  1903.  40  Heller. 
Groningen. 

Bocr,  T.  J.  de.    De  nieuwe  inrichting  van 
het  ( Jroningsch  Museum.    (Bulletin  uit- 
gegevendoor  den  Nederland-eh.  Oudhcid- 
kundigcn  Bond.  IV,  190^,  S.  no.) 
Haag. 

Martin,  \V.   Le  Musce  de  1*a  Haye,  1895- 
IQ02.   (Les  Arts,  1902,  Deceml.ro.  S.  20.; 
—  Mauritshuis  tc  VGravcnhage.  (Bulletin 
uitgegeven  door  den  Nederlandsch.  <  )ud- 
heidkundigen  Bond,  IV.   1903,  S.  127.) 
1 1  a  m  b  Li  r  g. 
Lichtwark,  Alfred.     Justus  Brinckmanns 
I  .cbenswerk.   .  Deutsche  Monatsschrift  für 
das  gesamte  Leben  der  Gegenwart,  begr. 
von  J.  Lohmcycr,  2.  Jahrg.,  10.  Heft.) 
Museum.  Hamburgisches,  f.  Kunst  u.  Ge- 
werbe. Festsitzung  zur  Feter  d.  2 5  jahrig. 
Bestehens  des  Museums.  8*.  45  S.  Ham- 
burg, L.  Voss,  1903. 

Hermannstadt. 
Csaki,  M.   Eine  Auslese  von  40  Gemälden 
der  Baron    Brukenthalischen  Gemälde- 
galerie in  Heliogravüren-Imitation.  Zur 
Krinnerg.  an  die  Wiederkehr  des  100. 
Todestages    des    Stifters   Baron  Samuel 
v.   Brukenthal,  Gouverneur  von  Sieben- 
bürgen.   Hrsg.  im   Auftrage  des  Kura- 
toriums v.  Kust.  M.  C.    11  S.  Text.  gT. 
4,^.    Hennannstadt,  W.  Krafft  in  Komm.. 
1003.    In  Mappe  M.  7.05. 
— ,   und  Fr.  Tcutsch.    Samuel  v.  Bruken- 
thal.   2  Vorträge.    8°.  53  S.  Hermann- 
-tadt,  \V.  Krafft,  1903. 

Herrenhausen. 
Linsingcn,   Krnst  Karl   v.  Welfenfürsten 
au>    dem  Hause  Hannover  in  Wort  und 


Bild.  20  Kunstblätter  nach  Originalen 
aus  der  kgl.  Gemäldegallerie  zu  Herren- 
hausen. Reproduciert  mit  Allerh.  Ge- 
nehmigung. BiogT.  Skizzen  nach  authent. 
Quellen  von  Georg  Moller.  F°.  19  gez. 
Bl„  20  Taf.  Hannover,  (E.  K.  v.  Lin- 
singen), 1903. 

Innsbruck. 
Zeitschrift  des  Ferdinandeums  f.   Tirol  II. 
Vorarlberg.    Hrsg.  v.  dem  Verwaltung*« 
ausschussc  desselben.  3.  Folge.  46.  Heft. 

III,  339  u.  LXXXV1  S.  m.  Abbildgn.  u. 
3  Tat  gr.  8°.  Innsbruck,  (Wagner),  1902. 
M.  12.—. 

Kai  ro. 

Herz.  Le  Musce  national  du  Caire.  (Ga- 
zette des  beaux-arts,  3  per.,  XXX,  1903, 
S.  223.) 

Kassel. 

Eisenmann,  <).  Die  königl.  Gemälde- 
Galerie  zu  Kassel.  Einleitung:  Zur  Ge- 
schichte der  Galerie  v.  Dr.  O.  E.  72 
Taf.  in  Photograv.  m.  VII,  16  S.  Text. 
42x32,5  cm.  München,  F.  Hanfstaengl, 
1902.  Geb.  M.  150. — ;  Vorzugsausg. 
auf  Japanpap.,  geb.  in  Pergament  M. 
250.-. 

Heussner,  Friedrich.  Zur  Einführung  un- 
serer Schüler  in  die  Kasseler  Bildergalerie. 

IV.  Programm  des  Friedrich-Gymnasiums 
zu  Kassel.    40.  13  S. 

Köln. 

Keysser,  Dir.  Dr.  Adolf.  Mitteilungen  üb. 
die  Stadtbibliothek  in  Coeln  1602  bis 
1002.  Führer  f.  ihre  Besucher.  Mit  4 
Taf  in  Autotypie  u.  1  Fksm.  in  Strich- 
ätzg.  2.  erweit.  Aufl.  26  S.  gr.  8°.  Coln, 
M.  du  Mont-Schauberg  in  Komm.,  1903. 
M.  1.20. 

Verzeichnis   der  Gemälde  des  städtischen 
Museums  Wallraf-Richartz  zu  Coln.  XIV, 
273  S.  m.  Abbildgn.  u.  1  Grundriß.  S-\ 
Köln,  (J.  G.  Schmitz),  igo2.    M.  1.60. 
Kopenhagen. 

Bröchncr,  ( ieorg.  The  Frohne  Collection. 
P.  l:  Dclft.  < The  Connoisscur,  III,  1902, 
S.  209.) 

Kraka  u. 

Wydawnietwo  Muzeum  Narodowego  w  Kra- 
kowic.  I — I II.  Publikationen  d.  National- 
museuins  in  Krakau. 1  Krakau,  Poln. 
Veilagsgescllschaft,  1902.  Sp.  96,  IOI, 
XII,  92  S.  m.  Abbildgn. 

Leipzig. 

Graul,  Richard.  Kunstgewerbe-Museum 
zu  Leipzig.  Jahrcs-Bcricht  l«>o2,  erstattet 
von  dem  Direktor  Dr.  R.  G.  4°.  6  S. 
in.  Abb.  u.  1   Taf.    Leipzig,  i<>o3. 

Vetter,  Otto.  Le  musce  du  Ii  vre  a  Leip- 
zig. (Annales  de  l'iniprimeric,  1902,  S. 
150  u.  103.; 
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Lc-Puy. 

Catalogue  de  l'expositioa  commerciale  et 
industrielle,  de  l'exposition  moderne  et 
retrospective  de  la  dentelle.  au  Puv,  du 
20  juin  au  19  juillet  1903.  In-8,  32  p. 
I.e  Puv,  imprim.  Marchessou.  1903.  25 
cent. 

Catalogue  du  musee  Crozatier,  au  Puv. 
In-S,  XV,  148  p.  et  planches.  I.e  Puy- 
en-Velay,  imprim.  Marchessou.  1903. 
fr.  I.—.' 

Lincoln. 

Williamson,  G.  C.  The  Ward  l'sher  Col- 
lection  at  Lincoln.  (The  Connoisscur, 
V,  1903,  S.  169.) 

London. 

Acijui-itions,  Kccent,  at  our  public  Galleries 
and  Museums.  The  National  (lallen. 
(The  Magazine  of  Art,  1903,  June,  S. 
412.) 

Ac<)iiisitions,  New.  at  the  National  Museums. 
Mritish  Museum:  Acquisitions  by  De- 
partement of  Printed  Book*.  (  Ihe  Bur- 
lington Magazine,  I,  1003.  S.  25b/: 

Act]tiisitions,  New,  at  the  National  Museums. 
The  Print  Koom  of  the  British  Museum. 
The  Victoria  and  Albert  Museum.  (  I  he 
Burlington    Magazine,   1,    1903.   S.  I38.) 

Ac<|uisitions,  New,  at  the  National  Museums. 
V  ictoria  and  Albert  Museum.  I  he  Heid 
Gift.  (The  Burlington  Magazine,  I,  IQ03, 
S.  389.) 

Bridgwatcr  Gallery,  I  he.  120  of  the  most 
noted  paintings  at  Bridgwatcr  House. 
Reproduced  by  \V.  L.  Bourke.  Text  by 
C.  Tust.    Folio.    Constablc.  1,050/. 

Catalogue  of  the  Collection  of  London  An- 
tiquities  in  the  (iuildhall  Museum.  ltx> 
Plates,  Cr.  Svo,  403  p.  (iuildhall  Li- 
brary. 1/. 

Dalton,  ( ).  M.  Guide  to  the  Karly  Chri- 
stian and  Byzantine  Antit|uities  in  the 
Department  of  British  and  Medicval  An- 
tiijuities  in  the  British  Museum.  I littst. 
Cr.  Svo,  IIb  p.     Briti-.li  Museum.  I  . 

Dodgson,  Campbell.  Catalogue  of  early 
germ.in  and  flettltsh  WOOdciltS,  preserved 
in  the  department  of  priitts  and  »irawings 
in  the  British  Mu-cum.  By  C.  D..  M.  A., 
Assistant  in  the  Dep.  of  Pr.  and  Dr. 
Vol.  I.  Printed  by  Order  of  the  Trustces, 
sold  at  the  British  Museum.  S  .  X 
Preface:  Sidney  Colvin  ,  56S  p.  Lon- 
don, 1903. 

Krskine,  Stciiart.  The  Bridgewater  and 
Kllesmere  (  ollections  in  Bridgewatcr 
House.  (The  Connoisseur,  IV,  i<)o>, 
S.  3-) 

—  The  Collection  of  Mr.  Alfred  de  Koth- 
schild  in  Seamore  Place.  (  Ihe  Con- 
noisscur,  III,  1902,  S.  71.) 


Frankau,  Julia.  Mr.  Harland-Peck's  Col- 
lection. (Hie  Connoisseur,  V,  1903,  S.  84.  ) 

Howe,  K.  R.  J.  (Gambier.  Catalogue  of 
the  Franks  Collection  ol  British  and 
American  Book  Plate-,  in  the  Department 
of  Prints  and  Drawings  in  the  British 
Museum.  Vol.  I,  A— G.  Roy.  8v<>,  468  p. 
British  Museum. 

Konody,  P.  G.  Die  kunsthistorische  Samm- 
lung Pierpont  Morgans.  (Kunst  und 
Kunsthandwerk,  VI,  1903,  S.  I48.) 

Laking,  Guy  Francis.  The  Kuropean  Ar- 
mour and  Arms  of  the  Wallace  Collection, 
Hertford  House.  (The  Art  Journal,  1902, 
S.  134,  27S;   1903,  S.  19,  42,  109  und 

257-) 

Masters,  ( >kl  and  other,  at  the  Royal  Aea- 
demy.  (  Ihe  Magazine  of  Art,  1903, 
Februarv,  S.  182.) 

Miller,  F,  Picturc*  in  the  Wallace  Col- 
lection.   4to.    Pearson.  21.. 

Molinicr,  Kmile.  La  Wallace  Collection. 
Livrai^on  4.  Meubles  et  Objets  d'Art 
Franvais  des  XVII«  et  XVIII c  Siecles. 
Fol.    E.  Levy  (Paris1;;  C.Davis.  Strl.  6. 

Phillips,  Claude.  I  he  Wallace  Collection. 
Ihe  Nederlandish  Pictures.  (The  Art 
Journal,  1002,  S.  310;  1903,  S.  68.) 

Provisional  Catalogue  of  the  Furniture.  Mar- 
bles,  Bronze«.  .  .  .  ;ind  objects  of  Art  ge- 
nerali v.  in  the  Wallace  Collection.  By 
authority  ol  the  1  rustecs.  8".  303  p. 
London,  igo2.    6  d. 

Read,  C.  Hercules.  The  Waddesdon  Be- 
ipieM.   (  Ihe  Art  Journal.  1002,  S.  349. 

Richter,  Louise  M.  I  he  Collection  of  Dr. 
Ludwig  Mond.  Ihe  Connoisseur.  IV. 
1902,  S.  75  u.  229.) 

Roberts,  W.  Recent  ac(|uisitions  at  our 
public  Museums  and  Galleries.  The 
Print  Koom,  British  Museum.  (The  Ma- 
gazine of  Art,    1902,  November,  S.  40.) 

Temple.  A.  G.  I  he  Wallace  Collection 
(paintings)  at  Hertford  House;  by  A.  G. 
L.  F.  S.  V,  ilirector  of  the  Guildhall 
Gallery,  London.  Grand  in-4,  03  p.  et 
planches.  Paris,  imp,  et  üb.  Man/i,  Jo- 
vant  et  Cc.  1902.  (There  have  been 
printed  ol  this  work  the  Wallace  Col- 
lection (paintings)  two  hundred  and  fifty 
oopics,  n'"  1  to  250., 
Lot'cre. 

Frizzoni,  G.    Galleria  Tadini  di  Lovcre, 
(Emporium,  maggio  1 003.1 
Lüttich. 

Catalogue  du  Musee  des  beau\-arts  de  la 
ville  de  Liege.  Liege,  imprimeric  La 
Meuse,  1003.  Pet.  in-8°,  XIX,  71  p.  et 
l  plan  hör-  texte.  Cet  ouvrage  est  dti 
a  M.  Allred  Micha,  eehevin,  president 
de  la  Commission  du  Musce.J 
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Luxemburg. 
Wervecke,  N.  van.  ("atalogue  descriptif 
des  manuscrits  conserves  ä  la  Bihliothcque 
de  la  Section  historique  de  ('Institut. 
(Publications  de  la  Sectiun  historique  de 
I' Institut  Grand-Duca]  de  Luxcmbourg, 
vol.  LI,  1903,  S.  165.) 

Lyon. 

Cox,  Kaymond.  ("atalogue  sommaire  des 
collections  du  Musce  historique  des  tis- 
mis,  dresse  sous  la  direetion  de  M.  Ant. 
Tertne,  directeur.  par  R.  C,  attachc  au 
Musce,  Charge  du  cours  de  dccoration 
des  ctoffcs.  In-16,  11S  p.  avec  plan. 
Lyon,  impr.  Key;  palais  de  la  Boursc. 
50  cent.  [Chambrc  de  commerce  de 
Lyon.] 

—  Le  Musee  historique  des  tissus  de  la 
chambrc  de  commerce  de  Lyon.  PreVis 
historii[ue  de  l'art  de  decorer  les  ctoffes, 
et  Cataloguc  sommaire.  In-S,  270  p. 
Lyon,  imp.  et  lib.  Key  et  IX  190a. 
M  a  d  r  i  d. 

Aviles,  A.  Catalogo  de  las  obras  de  arte 
exi-tentes  en  el  Palaciodel  Senado.  Madrid. 
Establecimiento  tipogTafico  de  los  Hijos 
de  J.  A.  Garcia.  1903.  Kn  8.°,  110  p. 
y  18  laminas.  'So  se  ha  puesto  ä  la 
\  enta.] 

Garcia,  Juan  Catalina.     Inventario  de  las 
antigüedades  y  objetos  de  arte  <|uc  posee 
la  Kcal  Academia  de  la  Ilistoria.  (Bolcttn 
de   la    Keal    Academia   de   la  Historia, 
Madrid,  TomoXLII,  Cuaderno 4-6,  Abril- 
Junio  1903;  Tomo  XLIII,  Cuaderno  4, 
< >ctubre  1903.) 
—  Inventario  de  las  antigiiedades  y  objetos 
de  arte  que  posee  la  Keal  Academia  de 
l.i  Historia,  por  el  Academico  Anticuario 
I).  J.  C.  G.,  Madrid.  Est.  tip.  de  Kortanct. 
1903.  Kn  4/.  147  p.  2  y  2,50. 
Gurrea  y  Aragon,  Martin  de.  Discursos 
de  niedallas  y  antigüedades  <|ue  compuso 
el  muy  ilustre  Sr.  1).  Martin  de  (Jurroa 
y  Aragon,  Duquc  de  Villahermosa,  Comic 
de  Rikigorza,  sacados  ahora  ä  luz  por 
la  Kxcelenti'sima  senora  doha  Maria  del 
Carmen  Aragon  A/lor,  actual  Duqucsa 
del  mismo  ti'tulo,  con  una  noticia  de  la 
vida  y  escritos  del  autor,  por  D.  Jose 
Raillön   Melida,    de   la   Real  Academia 
de    San  Fernando,   Bibliotecario  da  la 
Casa  de  Villahermosa.  (  AI  (in.)    Fuc  im- 
prcsti  este  libro  .  .  .  en  Madrid,  en  casa 
de  la  Viuda  cl  hijos  de  M.  Tello.  ..  ad- 
omadu  con  fototipias  sucltas  e  intercala- 
das  de  Häuser  y  Menet,  y  fotograbados 
de    Laporta.     Ai  aböse  el   20  de  Mar/o 
de    1903.    En  4.0  mayor,  CLI,  145  p. 
y   17    läniinas.    [No  se  ha  puesto  ä  la 
vcnta.J 


RickettS.  S.  C.    The  Prado  and  its  Master- 

Ipieces.     With    54   Photogravurcs.    4  tu. 
Constable,  105  ;  Japanese  vellum  315/. 
M  a  i  1  an  d. 

Beer,  Rudolf.  Die  Privatbibliothek  des 
Fürsten  Trivul/io  in  Mailand.  (Zeitschrift 
f.  Bücherfreunde,   VII,    1903-4,  S.  130.) 

Bcltrami,  Luca.  Pinacoteca  di  Milano. 
(Marzocco,  25  gennaio  I903.) 

—  -  Sant'Ambrogio  e  Giuseppe  GlUSti.  Per 

la  istituzione  del  musco  dell'  opera  nella 
basiltca  Ambrosiana  di  Milano.  Milano, 
tip.  U.  Allegretti,  1002,  8°  (ig..  29  p. 
Nozzc  (iussalli-Cavenaghi.  Edizione  di 
duecento  e-emplari.] 

IKIcnco  dei  dipinti  della  r.  Pinacoteca  di 
Brera  in  Milano.  Milano,  tip.  Rebeschini 
di  Turati  e  C,  1903,  16°,  IV,  118  p, 
L.  1. — . 

Erwerbungen,   Die   neuen,    der  Mailänder 

Brera.    (Wiener  Abendpost,  Beilage  zur 

Wiener  Zeitung,  1003,  Nr.  38.) 
Feste,  Le,  artistiche  di  Milano:  AI  Castello 

Slorzcsco.     Alla    Pinacoteca    di  Brera. 

(  Kassegna  d'arte,  III,  l«)«3,  S.  97.) 
Frizzoni,  Gustave.     Les  nouvelles  ncqui- 

sitions  du  Musce  Poldi-Pczzoli,  ä  Milan. 

(La  Chronique  des  arts,  1903,  S.  46.) 
I  Malaguzzi-Valcri,  Francesco.   I  Musei  del 

Castello    di    Milano.      (La  Lombardia, 

30  marzo  1903.) 

—  Lordinamento  e  i  nuovi  acquisti  della 
Pinacoteca  di  Hrera.  (Emporium,  gennaio 
>9o.L) 

—  I  na  preziosa  raecolta  di  disegni  originali 
nell'Archivio  di  Stato  a  Milano.  (  Kasscgna 
bibliogralica  dell'arte  italiana,  VI,  IQ03, 

S.  52.) 

Morctti,  Uaetano.  II  castello  di  Milano  e 
i  suoi  musei.  Milano,  tip.  L".  Allegretti, 
I903,  iöu  lig..  50  p. 

Moschino,  Ettore.  Feste  dell' arte  a  Milano 
inaugurazione  della  Galeria  d'arte  al 
Castello  Sforzesco;  riordinamento  della 
Pinacoteca  di  Brera).  (Marzocco,  7  giugno 
1003.) 

II.  M.  V.  I  nuovi  acquisti  di  Brera.  (Arte 
e  Storia,  XXII,  1903,  S.  27.) 

Manchester. 

Degener,  IL  A.  L.  Die  John  Rylands 
Memorial  Library  in  Manchester.  (Zeit- 
schrift f.  Bücherfreunde,  VII,  i<»3- 4, 
S.  1.) 

Meldorf. 

Führer,  Illustrierter,  durch  Meldorf  u.  Um- 
gegend. Zugleich  Führer  durch  das 
Landes  -  Museum  dithmars.  Altertümer. 
52  S.  m.  Abbildgn.  u.  1  Karte,  gr.  160. 
Meldorf,  F.  Hohbaum,  1903.  M.  —.60. 
Mülhausen  i.  E. 

Museum,  Das  historische,  zu  Mülhausen  i.  E. 
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(Das  Kunstgewerbe  in  Elsaß-Lothringen, 

III,  1902-3,  S.  63.) 

München. 

Folnesics,  Josef.  Der  Neubau  des  Bayeri- 
schen National-Muscums.  (Kunst  und 
Kunsthandwerk,  VI,  1903,  S.  57.) 

Nationalmuseuni,  Das  bayerische,  in  Mün- 
chen. 50  Orig.- Aufnahmen  in  Folioformat. 
München,  Verlagsanstalt  F.  Bruckmann, 
1903.  In  Mappe  M.  50.—  ;  einzelne  Bl. 
1.—. 

Schatzkammer,  Die,  des  bayer.  Königshauses. 
100  Bl.  gr.  4°.  Nürnberg,  Verlag  der  S. 
Soldan'sche  Hof  buch  h..  1903.  'n  Mappe 
M-  35  ". 

Nantes. 

Catalogue  des  peinturcs,  sculptures,  pastels, 
aquarelles,  dessins  et  objets  d'art  du 
musec  municipal  des  beaux-arts  de  la 
ville  de  Nantes.  9c  edition.  Petit  in-8°. 
IX,  442  p.  avec  typogravure*  par  Braun, 
Clement  et  C*.  1903. 

N  eajicl. 

Montemayor,  Giuseppe  de.  II  Museo 
Correale  a  Sorrento.  (Napoli  nobilissima, 
XII,  1903,  S.  9.) 

Nizza, 

Catalogue  gcncral  du  musec  municipal  des 
beaux-arts  de  la  ville  de  Nice,  comprenant 
un  reglcment  interieur,  une  notice  histo- 
rique,  un  catalogue  chronologique  de- 
scriptif,  une  liste  alphahetique  des  artistes, 
avec  indication  de  la  place  de  leurs 
«euvres,  une  liste  alphahetique  des  dona- 
teurs,  avec  le  numero  des  objets  donnes. 
Ire  Edition.  In-16,  i66pages.  Nice,  impr. 
Rossetti.  1903. 

Nürnberg. 

Museum,  Das  Germanische,  zu  Nürnberg. 
(Der  Kirchenschmuck  [Seckau],  1902, 
S.  171.) 

Museum,  Germanisches,  zu  Nürnberg.  25  Bl. 
33x43  cm.  Nürnberg,  Verlag  der  S.  Sol- 
dan'schen  Hofbuchh.,   1903.    M.  12. — . 
Oxford. 

Bodley,  Sir  Thomas,  and  the  Bodleian  tre- 
centenarv.   (The  Bibliographer,  1902.  I, 

S.  335-)' 

F.  Bodley  and  the  Bodleian  approaching 
tercentenarv.  (The  Connoisseur,  1 V,  1902, 
S.  27.) 

Monod,  G.  Le  troisieme  centennaire  de  la 
fnndation  de  la  bibliotheque  bodleienne 
ä  Oxford.  (Seances  et  travaux  de  l'Aca- 
demic,  1903,  CLIX,  S.  151.) 

Schwenke,  F.  Die  300  Jahresfeier  der 
Bodlciana.  (Centralblatt  f.  Bibliotheks- 
wesen, XX,  1903,  S.  63.) 

Stainier,  L.  Le  III«  centennaire  de  la 
Bibliotheque  bodleienne.  (Revue  des 
hibliotheques  et  archives,   1903,  S.  30.) 


Stainier,  L,  Le  III*  centennaire  de  la 
bibliotheque  bodleienne,  par  L.  S.,  attache 
ä  la  Bibliotheque  royale  de  Belgique. 
Renaix,  imprimerie  J.  Leherte-Courtin, 
1903.  ln-8°.  7  p.  |Fxtrait  de  la  Revue 
des  bibliotheque«  et  archives  de  Belgique, 
tome  Ier,  fasciculc  I.J 
P  a  d  u  a. 

Moschetti,  Andrea.  II  museo  civico  di 
Padova:  cenni  storici  c  illustrativi  presen- 
tati  al  Congresso  storico  internazionale  di 
Roma,  aprile  MCMIII.  Padova,  tip. 
P.  Prosperini,  1903,  40  flg.,  176p.  e34tav. 

Picot,  E.  Le  Museo  civico  de  Padoue. 
(Journal  des  Savants,  1903,  Juin.) 

Statuto  per  il  Civico  Museo  die  Padova, 
approvato  dal  Consiglio  Comunale  nelle 
sedute  24  Gennaio  c  26  Marzo  1903  c 
dalla  Giunta  Provinciale  Amministrativa 
24  Aprile  1003  n.  624.  < —  Supplemento 
al  N.  1  —  2,  1903,  del  Bollettino  del 
Museo  Civico  di  Padova,  Parte  t'fticiale. ) 
8°  15  p.  Padova,  Tip.  Cooperativa,  1903. 
Paris. 

Alexandre,  Arsene.    Les  Tableaux  de  la 

Collection    Dutuit.     (Les    Arts,  1902. 

Decembre,  S.  6.) 
Auge  de  Lassus.    Collection  Dutuit  au 

Petit  Palais.   (Le  Mois  littcrairc  et  pitto- 

resque,  1903,  fevier.) 
Babeau,  Albert.    Collections  particulicre» 

d'objets  d'art  relatifs  ä  Paris.  Collection 

Paul  Marmottan.    In-8.  4  p.  Nogent-lc- 

Rotrou,  imprimerie  Daupeley-Gouverneur. 
Extrait   du  Bulletin  de  la  Socicte  de 

l'histoire  de  Paris  et  de  PIle-dc-France 

(t.  29,  1002)." 
Blasch ,  Hans.    Die  Sammlung  Dutuit  in 

Paris.     (Allgemeine   Zeitung,  München 

1903,  Beilage  Nr.  14.) 
Bouchot,  Henri.    La  Collection  Dutuit:  les 

estampes.  (Gazette  des  beaux-arts,  3  per., 

XXIX,  1903,  S.  396.) 
Bouillet,  l'abbc  A.    Collection  Dutuit  au 

Petit  Palais.    (Notes  d'art  et  darcheo- 

logie,  janvier  1903.) 

—  La  Collection  Dutuit  au  Petit-Palais; 
par  M.  l'abbc  A.  Bouillet.  In-8,  20  p. 
avec  grav.  Moutiers  (Savoie),  imprim. 
Ducloz.  1903.  [Extrait  des  Notes  d'art 
et  d'archeologie.] 

Brisson,  Adolphe.  Dutuit,  Rapinet  'I"homas 
Couture.  (Revue  illustre,  15  decembre 
1902.) 

Cain,  Georges.  La  Collection  Dutuit.  (La 
Revue  de  l'art  ancien  et  moderne,  XII, 
1902,  S.  389.) 

—  La  Collection  Dutuit.  (l.es  Arts,  1902. 
Decembre,  S.  1.) 

—  Le  legs  Dutuit.  (Gazette  des  beaux- 
arts,  3  per.,  XXVIII,  1902,  S.  44I.) 
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Chaumeix,  Andre.  Cnllcction  Dutuit.  (l.e 

Correspondant,  10  deeenibre  1902.) 
Darney,  R.    L'Art  religieux  ä  Ia  collection 

Dutuit.    (I/Art  et  l'Autel,  janvier  1903.) 
De  Ia  necessitc  d'instituer  ä  Paris  un  Mute« 

du  faux.   (I.es  Ans,  1903,  Ferner,  S.  2.) 
Gonse,  I.ouis.    Le  Musee  de  Clermont- 

Kerrand.     (La  Revue  de  Part  aneien  et 

moderne,  XIV,  1903,  S.  365.) 
CuifTrey,  Jean.    II  Museo  Dutuit.  (L'Arte. 

VI,  1903,  S.  110.) 
-  I.es  Accroissements  des  Musccs.  Musee 

du  Louvre.    (Les  Ans,  1902,  Deeenibre. 

S.  13.) 

Henard,  Robert.  La  Collection  Dutuit  au 
Palais  des  Beaux-Arts  de  la  Ville  de 
Paris.  (Revue  illustre,  15  deeenibre  1902.) 

Joanne.  Les  Musees  de  Paris.  Guide 
Joanne.  (F.xtrait  du  Guide  de  Paris.) 
In- 16,  303  p.  avec  plans  et  annonces. 
Coulommiers,  imprimerie  Brodard.  Paris, 
librairie  Hacliette  et  C«.  1903.  fr.  1.  — . 
'Collection  des  Guides  Joanne.] 

Kingsley,  Ro>c,  and  Camille  Gronkowski. 
Ihe  Dutuit  Collection.  I.  Its  makers  and 
its  historv.    (  Phe  Burlington  Magazine, 

L  1903,  's.  381.) 
Lacombe,  Paul.    Bibliographie  des  travaux 
de  M.  Leopold  Delisle,  de  PInstitut,  ad- 
ministrateur  general  de  Ia  Bibliothcquc 
nationale.     In-8,  XXXVIII,   511   p.  et 
Portrait.    Paris,  Imp.  nationale.  1902. 
Marcel,  Pierre,    l.e  Musee  Carnavalet:  par 
P.  M.,  liccneie  es  lettre«.    In-8,  23  p, 
Melun,     Imp.     administrative.  1903. 
'Ministöre   de   l'instruction   publique  et 
de«    beaux-arts.     Musee  pedagogique, 
service  des  projections  lumineuses. 
Marcou,  P.  Frnntz.  La  Collection  Dutuit:  Lc 
moyen  ;ige  et  la  Renaissance.  (<  iazette  des 
beaux-arts,  3  per.,  XXIX.  1903,  S.  135.; 
Marguillier,  Auguste.  La  Collection  de  M. 
Kodolphe  Kann.    (Les  Arts,  1903,  Jan- 
vier, S.  2;  Fcvrier,  S.  19;  Mars,  S.  2.) 
Marquct  de  Vassclot,  J.  J.   La  Collection 
de  Madame  la  Marquise  Arconati-Viseonti. 
(I.cs  Arts,  1903,  Juillet,  S.  17;  Aoüt,  S.  2.) 
Michel.  Andre.  Promenades  artistiques.  Au 
Musee  du  Trocadero.    (Les  Arts,  1903, 
Jan  vier,  S.  29;  Mars,  S.  8.) 
— ,  Kniile.    La  Collection  Dutuit.  Tahleaux 
et    dessins.    I.  L'ecole  hollandaise.  II. 
I^'eeole  flamande.    (Gazette  des  beaux- 
arts,   3  per.,  XXIX,  1903,  S.  19  u.  22S.) 
Migeon,  Gaston.    La  Collection  de  M.  lc 
BarOXI  de  Schlichting.     (Les  Arts,  1903, 

Juin,  S.  2.) 

I-a    Collection  de  M.  Martin  Le  Roy. 
(I^es   Arts,  1902,  Novembre,  S.  2.) 
—  I^es  Objets  d'Art  de  la  Collection  Dutuit. 
(I,e>   Arts,  1902,  Deeenibre,  S.  22.) 


Migeon,  Max  van  Berchem  et  Huart.  Union 
Centrale  des  Arts  Decoratifs,  Pavillon  de 
Marsan.  Exposition  des  Arts  Musulmans. 
Catalogue  descriptif.  8«.  I2ü  p.  Paris, 
Societc  francaisc  d'Imprim.  et  de  Librairie, 
Avril  1903. 

Montorgueil.  Iars  demiercs  deeouvertes: 
La  Base  et  les  Fosses  du  Louvre.  (L'Ami 
des  monuments,  XVII,  1903,  S.  238.) 

N.  D.  L.  D.  L*n  Musee  du  Faux.  (Les 
Arts.  1003,  Mai,  S.  13.) 

Nottees  et  Kxtraits  des  manuscrits  de  la 
Bibliothcquc  nationale  et  autres  biblio- 
theques  publies  par  PAcademie  des  in- 
scription>.  et  belles-lettres.  T.  37.  In-4, 
699  p.  Paris,  Inipr.  nationale;  libr. 
Klincksieck.  I<K>2. 

Nouvelles  du  Musee  du  Louvre.  (La 
t'hronique  des  arts,  1903,  S.  109  u.  207.) 

Pacully  Collection,  The.  (  I  he  Connoisseur, 
VI,  1903,  S.  65.) 

Quentin- Bauchart.  Documents  ofriciels 
Parisiens:  Le  Musee  Carnavalet.  (L'Ami 
des  monuments,  XVII,  1003,  S.  130.) 

Robiquet,  Jean.  L'Histoire  de  la  Collection 
Dutuit.     (Les   Arts,    1902,  Dccembre, 

Sellier,  Charles,  et  Prosper  Dorbec.  Guide 
explicatif  du  musee  Carnavalet;  par  MM. 
C.  S.  et  P.  1).,  sous  la  direction  de  M. 
Georges  Cain,  conservateur  des  collcctiotis 
historiques  de  la  ville  de  Paris.  In- 16, 
III,  237  p.  Mäcon,  impr.  Protat  freres. 
Paris,  Libr.  centrale  des  beaux-arts,  13, 
rue  Lafayene.  1903. 

Pirna. 

j  Schmertosch  von  Riescnthal,  R.  Die 

Pirnacr  Kirchenbibliothek  mit  ihren  Hand- 
schriften und  Inkunabeln.  (Centraiblatt 
f.  Bibliothekswesen,  XX,  1903,  S.  265.) 

Prag. 

|  Truhlar,  J.  Verzeichnis  der  neugconlneten 
Cimelien  der  k.  k.  Univcrsitats-Bibliothck 
in  Prag.  (Mitteilungen  des  osterr.  Vereins 
f.  Bibliothekswesen,  1903,  VII,  S.  5.) 

Rochlitz. 

Zinck,    Paul.     Das    Rochlitzer  Museum. 
(Unsere   Heimat,   II,    1902— 3,  S.  169.) 
Rom. 

!  Catalogo  della  galleria  Doria-Pamphilj.  7a 
ediz.  Roma,  senza  tipogralia,  I003,  Ib3, 
58  p.    L.  I.-. 

S  a  i  n  t  -  G  e  r  m  a  i  n  -  e  n  -  L  a  y  e. 

Fournicz.  Chateau  tle  Saint-Gennain  et 
Musee  des  antiquites  nationales.  ( l  )cparte- 
ment  de  Seine-et  Oise.  Commission  «les 
antiquites  et  des  arts,  XXII«  vol.,  Ver- 
sailles 1902,  S.  63.) 

Reinach,  Salomon.  Le  Musee  chretien 
dans    la    chapellc    de   Saint- Louis  au 
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chateaudcSaint-Germain-en-Laye.  (Revue 
archeologioue,  scrie  4,  t.  2,  1903,  S.  265.) 
St.  Gallen. 

Kgli,  Prof.  Dr.  Job.  Bericht  über  die  hi- 
storische Sammlung  im  städtischen  Mu- 
seum zu  St.  Gallen,  1901 — 02.  (Berichte 
üher  die  Stadtl>il>liothek  unil  die  Samm- 
lungen im  stadt.  Museum  1901— 02. 
Beilage  zum  Bericht  des  Verwaltungs- 
rates der  Genossengemeinde  der  Stadt 
St.  Gallen  vom  1.  Juli  190t  bis  30.  Juni 
I903.  St.  Gallen,  Zollikoferschc  Buch- 
druckerei, 1902.  4".  IV,  S.  2S  -38.) 
Sch  äff  hausen. 

(Boos,  Heinrich.)  Verzeichnis  der  Inku- 
nabeln u.  Handschriften  der  SchafThauser 
Stadtbibliothek.  Nebst  e.  Verzeichnis 
des  handschriftl.  Nachlasses  von  Johannes 
v.  Müller.  157  S.  gr.  8°.  Schaphausen, 
(C.  Schoch),  1003.    M.  2.--. 

Se  vres. 

Auschcr,  E.  S.  Les  Deux  Premiers  Con- 
servateurs  du  musce  de  Sevres:  Riocreux 
et  Champfleury.  In-S,  19  p.  avec  por- 
traits.  Versailles,  impr.  Aubert;  libr. 
Bemard.  1903.  [Revue  de  l'histoire  de 
Versailles  et  de  Seine-et-Oi>e.J 
Solothurn. 

Denkschrift  zur  EMfTnung  vom  Museum  u. 
Saalbau  der  Stadt  Solothurn.   III,  252  S. 
m.  Abbildgn.  u.  9  Tai.    gr.  40.  Solo- 
thurn, (A.  Lüthy),  1902.    M.  4. — . 
Sorrcnt. 

Montemoyor,  Giuseppe  de.  II  museo 
Correale  a  Sorrento.  (Napoli,  gennaio 
»903.) 

Stockholm. 

Meddelanden  fr.m  Nationalmuseum,  Nr. 
27.  Statens  Konstsamlingars  tillviixt  och 
for\alti)ing  1902.  Underd.mig  l>erättelse 
afgifven  af  Nationalmusei  Intendcnt.  8°. 
55  S.  Stockholm,  Centraltryckeriet,  1903. 
Stuttgart. 

Bach,  Max.  Die  Neuordnung  der  Stutt- 
garter Gemäldegalerie.  (Kunstchronik, 
N.  F.,  14,  1002    03,  Sp.  113.) 

Führer  durch  die  k.  Staatssammlung  vater- 
ländischer Altertümer  in  Stuttgart.  Hr-g. 
v.  der  Direktion.  VIII,  51  S.  8°.  Stutt- 
gart, (II.  I.indcmann),   1902.     M.  I.20. 

Lange,  Konrad.  Decorative  ( lesichtspunkte 
für  die  Neuordnung  der  Stuttgarter  Ge- 
mäldegalerie. (Mitteilungen  des  Württem- 
berg. Kunstgewerbevereins  Stuttgart, 
1902 — 03,  Heft  4  5.) 

Verzeichnis  der  Gemälde-Sammlung  im  kgl. 
Museum  der  bildenden  Künste  zu  Stutt- 
gart. LV1,  20S  S.  8«,  Stuttgart,  \V. 
Spemann,  1903.    M.  1. — . 

Thorn. 

Katalog  der  Bibliothek  des  Coppernicus- 


Vereins  für  Wissenschaft  und  Kunst  zu 
Thorn.  (Verf.:  stud.  med.  Gerbis.)  (Vor- 
rede: Arthur  Semrau,  Bibliothekar.)  8\ 
58  S.     Thorn,  F.  I.ambeck,  1903. 
Toulouse. 
Desazars  de  Montgailhard.    Des  Anti- 
quaires,  les  Collectionneurs  et  les  Archeo- 
logues  d'autrefois  ä    Toulouse;   par  M. 
le  baron  D.  de  M.,  membre  residant  de 
la  Societe  archeologique  du  midi  de  la 
France.     In-S,   23  p.     Toulouse,  imp. 
Chauvin    et    Iiis.      1903.      [Fxtrait  du 
Bulletin  30  de  la  Societe  archeologiijue 
du  midi  de  la  France.] 
T  r  i  e  r. 

Hettner,  Mus.-Dir.  Prof.  Dr.  Felix.  Illu- 
strierter Führer  durch  das  Provinzialmu- 
seum  in  Trier.  VI,  146  S.  m.  143  Ab- 
bildgn. u.  Bildnis,  gr.  8°.  Trier,  F.  Lintz 
in  Komm.,  1903.    M.  1.60. 

Turin. 

Avetta,  A.  Seeondo  contributo  di  notizie 
bibliografiche  per  una  bibliogralia  dei 
codici  mss.  della  Biblioteca  Nazion.ilc 
(gia  t  niversitaria)  di  Torino.  (Centrai- 
blatt f.  Bibliothekswesen,  XX,  1903.  S. 
209.) 

Ulm. 

Führer  durch  die  Sammlungen  des  Gewerbe- 
Museums,  zugl.  Kunst-  u.  Altertums-Mu- 
seum der  Stadt  Lim.  8".  S  S.  Ulm,  J. 
Ebner,  1903. 

Valetta. 

Laking,  Guy  Francis.  A  catalogue  of  the 
armour  and  arms  in  the  armoury  of  the 
knight>  of  St.  John  of  Jerusalem,  now 
in  the  palace,  Valetta,  Malta.  By  G.  F. 
I..,  keeper  of  the  King's  annoury.  Puhl, 
under  the  Authority  of  .  .  .  Lord  Gren- 
fell,  Governor  of  Malta.  4°.  XVII.  52  S.. 
32  Tat     London,  Bradhury,  Agnew  \ 

Co.,  (1903)- 

V  e  n  c  d  i  g. 

Cantalamessa,  Giulio.  Le  mie  rclazioni 
col  comune  di  Venezia  sul  proposito 
della  collezione  Contarini.  Venezia,  tip. 
F.  Garzia  c  C„  1903,  8°,  16  ]».  :Kdizione 
fuori  commercio.] 

Loeser,  Carlo.  Note  intorno  ai  di>egni 
conservati  nella  R.  GaUeria  di  Venezia. 
(Rassegna  d'arte,  III,  1003.  S.  177.) 

Paoletti,  Prof.  Pietro.  fu  Osvaldo.  Cata- 
logo  dellc  R.  R.  Gallerie  di  Venezia. 
8°.  VI,  224  p.  e  1  tav.  Veneria,  F.  Vi« 
sentini,  1903. 

Vlissingen. 

Dommisse,  G.  P.  I.  De  geschiedenis  van 
de  Westpoort  te  Vlissingen  en  de  in 
een  harer  torens  gevestigde  oudheid»- 
kamer,  in  verband  met  de  historie  der 
»tad.    roy.  8,  18,  401  S.  m.  21  afb.,  4 
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plans,  2  portr.  en  l  plt.   Vlissingen,  C. 
N.J.  de  Vey  Mestdagh.    f.  3.75. 
W  i  e  n. 

Egger,  Hermann.  K.  K.  Hof-Bibliothek  in 
Wien.  Kritisches  Verzeichnis  d.  Samm- 
lung architektonischer  Handzeichnungen 
der  K.  K.  Hof  l.ibliothek.  I.  Teil.  40. 
78  S.  m.  5  Taf.  u.  20  Textill.  Wien. 
K.  K.  Hof-  u.  Staatsdruckerei,  1903. 
Frimmel,  Th.  v.  Die  Sammlung  Lobineyr. 
(Neue  Freie  Presse,  Wien.  27.  April  1903, 
Nr.  13SS9,  Feuilleton.) 
G.   Zur  Wiener  Stadtmuseumsfrage.  (Die 

Kunst-Halle,  VIII.  1903,  S.  tOI.) 
Handzeichnungen  alter  Meiner  a.  d.  Alber- 
tina.   VII.  Bd.     12.  I.fg.  u.  Vlll.  Bd. 
6.-8.  I.fg.    Wien,  Schenk.    Je  M.  3.  . 
Höss,  K.    Die  Museen  Wiens  im  Dienste 
der  Volks-  u.  Jugenderziehung.  (Wiener 
Ahendpost,  Beilage  zur  Wiener  Zeitung, 
1903,  Nr.  5.) 
Katalog,  Systematischer,  der  Bibliothek  der 
k.  k.  technischen  Hochschule  in  Wien. 
8.  Heft.:    VIII.    Bildende   Künste  und 
Kunstgewerbe.    IX.  I.  Bauwesen  im  All- 
gemeinen.    (Einschl.  Baumechanik  und 
Haumaterialienkunde.)    IX.  2.  Hochbau- 
kunde und  Architektur.     Lex.  8°.  IV, 
137  S.   Wien.  Gerold  &  Co.  in  Komm., 
1902.    M.  1. — .    q.  Heft:  X.  Bau-  und 
Ingenieurwissenschaften.     Lex.  8°.  IV, 
121  S.    Ebda.    M.  —.90. 
Meisterwerke,    Die,   der   Gemälde  -  Galerie 
des  Allerhöchsten  Kaiserhauses  (kunst- 
historisches Hofmuseum)  in  Wien.  l.Lfg. 
(II  Bl.)  68x51  cm.   Berlin,  Photograph. 
Gesellschaft,  1902.    M.  125. — . 
Suida,  Dr.  Wilhelm.  Wien.   I.  Die  kaiscrl. 
Gemälde-Galerie.    Mit  105  Abbildgn.  u. 
e.    Plan.     (Moderner   Cicerone.)  VIII, 
210  S.     12°.     Stuttgart,   Union,  1903. 
Geb.  M.  3.—. 
Zur     Wiener     Stadtmuseumsfrage.  (Die 
Kunst-Halle,  hrsg.  v.  G.  Galland,  VIII, 
Nr.  7.) 

Zuwachs  der  Kaiserlichen  Kunstsammlungen 
im  Jahre  1902:  Münzen-  u.  Medaillen- 
Sammlung,  Sammlung  kunstindustrieller 
Gegenstande,  Kaiserliche  Gemäldegalerie, 
Kupferstichsammlung  der  K.  K.  Hof- 
bibliothek.  (Kunst  und  Kunsthandwerk, 
VI,   1903,  S.  107.) 

Zürich. 

Altertümer,  Kunstgewerbliche,  aus  dem 
schweizerischen  Landesmuseum  in  Zürich. 
Offizielle  Publikation,  hrsg.  v.  der  Mu- 
seums-Direktion.  2.  Lfg.  (3  Lichtdr.- 
Taf.,  I  färb.  Taf.,  I  Vitrographietaf.  m. 
4  BL  Krklärgn.  in  deutscher  u.  französ. 
Sprache.)  40,5x30  cm.  Zürich,  Hofer 
«&  Co.,  1902.    M.  10.—. 

XXVI 


Jahresbericht,  1 1.,  des  Schweizerisch.  Landes- 
museums in  Zürich  1902.  Dem  Departe- 
ment des  Innern  der  Schweiz.  Eidgen. 
erstattet  im  N.  d.  eidg.  Landesmuseums- 
kommission vom  Vice-Dircctor  Dr.  H. 
Lehmann.  Zürich,  1903.  [Deutsch  u. 
französisch.] 

Kesser.  Hermann.  Die  Galerie  Henneberg 
in  Zürich.  (Kunstchronik,  N.  F.,  14, 
1902—03,  Sp.  249  u.  315.) 


j  Ausstellungen.  Versammlungen. 

Berling,  Karl.  AltertUmerausstellungen  im 
Königreich  Sachsen.  (Deutsche  <  Je- 
Sehichtshlättcr,  hrsg.  v.  A.  Tille,  4.  Bd., 
Heft  11  — 12.) 

Aachen. 

1  Suermondt-Museum,  Städtisches,  in  Aachen. 
Ausstellung  von  x\lten  Gemälden  aus 
Privatbesitz.  27. Juni  bis  i5.Septbr.  1903. 
Vorläufiges  Verzeichnis.  8°.  16  S.  Druck 
der  Aachener  Verlags-  u.  Druckerei-Ge- 
sellschaft.   M.  —.10. 

Agen. 

I  C'ongres  archcologiijue  de  France  (soixante- 
huitieme  Session).  Seanccs  generale* 
tenues  a  Agen  et  Auch  en  iqoi  par  la 
Societc  francaise  d'archcologic  pour  la 
conservation  et  la  descnption  des  monu- 
ments.  In-8,  LV,  454  p.  avec  planchcs 
et  carte.  Caen,  imprim.  Delesque«.  Paris, 
libr.  Picard  et  fds.  1902. 

Amsterdam. 
Alfassa,  Paul.     L'exposition  Van  Goyen. 

(La  Revue  de  l'art  ancien  et  moderne, 
^  XIV,  1903,  S.  255.) 

Goyen,  Jean  van.  10  photocollographies  d'a- 
pres  des  tableaux  ä  l'exposition  d'Amster- 
dam,  juillet-aout  1903.  Fol.  Amsterdam, 
W.  Versluys.    In  portef.  f.  5.—. 

Lugt,  Frits.  De  Van  Goyen-tentoonstelling 
te  Amsterdam.  (Bulletin  uitgegeven  door 
den  Nederlandsch.  Oudhcidkundigen 
Bond,  IV,  1903,  S.  218.) 

Pit,  A.  Het  vroege  Nederlandsche  land- 
schap  tentoongesteld  in  's  Rijks  Prenten- 
kabinet  te  Amsterdam.  (Bulletin  uit- 
gegeven door  den  Nederlandsch.  Oud- 
hcidkundigen Bond,  IV,   1903,  S.  211.) 

Steenhoff,  W.  Van  Goyen-Tcntoonstelling 
in  Amsterdam.  (Onze  Kunst,  II,  2,  1903, 
S.  65.) 

Auch. 

Congrcs  de  la  Socicte  francaise  d'archco- 
logie  tenu  ä  Auch  les  17  et  18  juin  1901. 
Compte  rendu  et  Memoires.  In-8,  55  p. 
Caen.   impr.  et  libr.  Delcsu,ues.  1902. 
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[Supplement  au  Bulletin  de  la  Socicte 
archeologique  du  Gers  (1902).] 

Baden -Maden. 

Riefte!,  Franz.  Die  Ausstellung  von  Kunst- 
werken aus  Privatbesitz  in  Baden-Baden 
1902.  (Zeitschrift  f.  bild.  Kunst,  N.  F., 
XIV,  S.  63.) 

[Schall,  J.  Th/  Zur  Feier  des  50 jähr. 
Regierungs  -Jubiläums  des  GroQherzogs 
Friedrich,  Ausstellung  von  Kunstwerken 
aus  Privatbesitz.  Baden-Baden,  1902. 
Mai-Oktober.  Illustrierter  Katalog.  144  S., 
II  Taf.  Baden-Baden,  Kölblin,  l*>02. 
[Enthält  Gemälde  Hans  Baidung  Griens.] 

Berlin. 

Verzeichnis  der  Gemaide  englischer  Meister 
des  XVIII.  Jahrhunderts.  Sammlung 
C.  Scdelmcycr  in  Paris.  Ausgest.  Kunst- 
bandL  Eduard  Schulte,  Berlin  1903.  8°. 
48  S.  (Pari>,  I.ahure,  I9<>3-) 
Braunschweig. 

Steinacker,  Karl.  Ausstellung  von  Fürsten- 
berger  Porzellan  aus  Privatbesitz  im 
Herzoglichen  Museum  zu  Braunschweig. 
(Kunstchronik,  X.  F.,  14,  1902  —  03. 
Sp.  109.) 

Breslau. 

Ausstellung  von  Miniaturmalereien  aus 
schlesischem  Besitze  oder  schlesischer 
Herkunft.  Wraust,  vom  Schles.  Mus.  f. 
Kunstgewerbe  u.  Altertümer  zu  Breslau 
S.  Okt.  S.  Nov.  1903.  8°.  74  S.  Bres- 
lau, Grass,  Barth  &  Co.,  (1903}. 

Brügge. 

Bavay,  (>.  de.  I.e  Congres  de  la  Födera- 
tion archeologique  et  histnrique  de  Bel- 
gique  ä  Bruges.  (Annales  de  la  Societe 
d'archeol.  de  Bruxelles,  1903,  S.  45 1.) 

Buschmann,  P.  1,'esposizione  dei  primitiv  i 
hamminghi  a  Bruges.  (Kmporium,  XVI, 
Xo.  95,  novembre  1902,  S.  33 1.) 

Cholleux,  K.  I.e.  Les  Primitifs  flamands 
ä  Bruges.  (Le  monde  catholi(|ue  illustre, 
31  decembre  1902.) 

Congres  archeologique  et  historiipie  tenu 
a  Bruges,  du  10  au  14  aoüt  1902,  sous  I 
la  direction  de  la  Socicte  d'emulation.  ! 
Comptc  rendu  par  Leon  de  Foerc,  secre- 
tairegeneral  du  Congres.  P.  I  -  3.  Bruges, 
imprimeric  L,  De  Plancke,  1903.  I11-S0, 
X,  609p.,  figg.  et  pH.  horstexte.  ^Publi- 
cation  de  la  Föderation  archeologique  et 
histnrique  de  Belgiquc.  Forme  le  tome 
XVI  des  Annales  de  la  Föderation  archco- 
logique  et  histnrique  de  Bclgique.] 

Couckc,  Jules.  L'exposition  des  primitifs 
flamands  a  Bruges.  Essai  psychologique. 
Bruxelles,  62,  Montagne  de  la  Cour,  1902. 
ln-12,  20  p.  fr. —.75.  [Publication  de 
L'humanilö  nouvelle.] 


Dubois,  Alain.  Notes  sur  l'exposition  des 
primitifs  flamands  ä  Bruges  (aoüt  19°*). 
Conference  faitc  aux  «Rosati  picards», 
le  25  octobre  1902.  In- 16,  29  p.  Cav- 
eux-sur-Mer,  imp.  Maison-Mabille;  col- 
lection  de  la  Picardie.  1902. 

Dülbcrg,  Franz.  Die  Ausstellung  altnieder- 
ländischer Meister  in  Brügge.  (Zeitschrift 
f.  bild.  Kunst,  N.F.,  XIV.  S.  49  u.  135.) 

Exposition  d'Art  ancien  ä  Bruges.  (Revue 
de  Part  chrötien,  4«  serie,  XIII,  1902, 
S.  5I&)- 

Kxj>osition  de  peintures  anciennes  ä  Bruges. 
(Revue  de  Part  chretien,  4e  serie,  XIV, 
1903,  S.  84.) 

Exposition  des  tableaux  des  maitres  anciens 
ä  Bruges  en  1902.  (Bruxelles,  Desclee, 
De  Brouwer  et  C'e),  1902.  In-40,  6  plan- 
ches  hors  texte  avec  texte  explicatif  en 
regard.  [Supplement  ä  la  Revue  de  Part 
chretien,  6«  livraison,  novembre  1902.] 

Fierens-Gevaert,  H.  L'exposition  des  primi- 
tifs flamands  ä  Bruges.  (La  Revue  de 
Part  ancien  et  moderne,  XII,  1902,  S.  105, 
172  u.  435.) 

Friedländer,  Max  J.  Die  Brügger  Leih- 
ausstellung von  1902.  (Repertorium  für 
Kunstwissenschaft,  XXVI,  1903,  S.  66 
u.  147.) 

—  Die  Brügger  Leihausstellung  von  1902. 
[Aus:  »Kepertor.  f.  Kunstwiss.«]  V,  54  S. 
gr.  8°.  Berlin,  G.  Keimer,  1903.  M.  1.60. 

—  Meisterwerke  der  niederländischen  Malerei 
des  XV.  u.  XVI.  Jahrhunderts  auf  der 
Ausstellung  zu  Brügge  1902.  F°.  34  S. 
90  Taf.  München,  F.  Bruckmann  A.-G., 
1903. 

—  Heber  die  Brügger  Leihausstellung  von 
1902.  Vortrag.  (Sitzungsbericht  IV,  1903, 
der  Berliner  Kunstgcschichtlichen  Gesell- 
schaft.) 

Goffln,  Arnold.  Bruges;  les  primitifs,  notes 
cursives.    (Durendal.  1902,  S.  5S5.) 

—  Bruges.  Les  primitifs.  Bruxelles,  Ii. 
Lainertin;  Bruxelles,  imprimerie  Ch.  Bu- 
lens,  (1902).  Gr.  in-8<\  23  p.,  gravv.  et 
pH.  hors  texte,  fr.  t. — . 

Goldschmidt,  Toni.  Ein  Rückblick  auf 
die  Brügger  Kunstausstellung.  (Xord  und 
Süd,  26.  Jahrg..  1903.  Januar.) 

Hymans,  Henri.  L'Exposition  des  primitifs 
flamands  ä  Bruges.  III.  (Gazette  des 
beaux-arts,  3  per.,  XXVIII,  1902,  S.  2S0.) 

—  L'Exposition  des  primitifs  flamands  ä 
Bniges.  Grand  in-8,  91  p.  avec  grav. 
dans  le  texte  et  hors  texte.  Paris,  im- 
prim.  Renouard;  Gazette  des  beaux-arts, 
8,  rue  F;uart.  1902. 

J.  B.  D.  De  tetitoonstelling  der  vlaamschc 
schildcrwerken  uit  de  XVdc  eeuw.  (Bie- 
korf,  1902,  S.  257.) 
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Kunstgewerbe,   Das,  auf  der  Vliimischen  ' 
Ausstellung    zu    Brügge.     (Mitteil,  des 
Mahrischen  ( iewerhemuseums.  1902,  19.) 

Marez,  Hendrik  de.  De  tentoonstelling  der 
vlaamsche  primitieven  te  Brügge.  (Onze 
Kunst,  1902,  S.  29,  55  u.  100.) 

Marsaux,  L.  Kxposition  des  Primitifs  a 
Bruges  (1902).  Notes  iconographupies. 
(Revue  de  Part  chretien.  4«  serie,  XIV, 
1903,  S.  142.) 

Martin,  Dr.  W.  De  vlaamsche  primitieven 
op  de  tentoonstelling  te  Brügge.  Amster- 
dam, l  itgevers  Maatsehappij  «Klsevier»  ; 
Antwerpen,  drukkerij  J.-K.  BuschmiUin, 
1903.  In-40,  III,  40  p„  pU.  hors  texte, 
fr. 4.  —  .  [Klsevier's  maandschrift,  Winter- 
nummer.] 

Maus,  Octave.  The  exhibition  of  earlv 
flemish  pictures  at  Bruges.  (The  Magazine 
of  Art,  1902,  November,  S.  26.) 

Mcrki,  Charles.  I.'exposition  de  Bruge*. 
Paris,  Socicte  du  Mercure  de  France, 
1902.  In-8°.  fr.  2.25.  Ll:2tude  publice 
dans  Mercure  de  France,  tome  XI -IV, 
n"  154  d'oetobre  190a.] 

Mont,  Fol  de.  L'evolution  de  la  peinture 
neerl.uidaise  aus  XIII«,  XI V*  et  X\'c 
siccles  et  l'exposition  ä  Bruges.  I.  F°. 
Haarlem,  H.  Kleinmann  &  Qe,  (1903). 

Popp,  II.  Brügge.  (Freistatt.  Kritische 
Wochenschrift  für  Politik,  Literatur  und 
Kunst,  red.  v.  A.  v.  Bemus,  4.  Jahrg., 
Nr.  51.) 

Seidlitz,    Woldemar   v.     Die  altnieder- 
landischc  Malerei.  (Deutsche  Rundschau, 
hrsg.  v.  J.  Rodenberg,  29.  Jahrg.,  Heft  12.) 
l'zanne,  Octave.    The  Exhibition  of  Primi- 
tive Art  at  Bruges.    (The  ("onnoisseur, 
IV,  1902,  S.  172.) 
Velde,  A.  Van  de.     Tentoonstelling  van 
oude  vlaamsche  kunst,  te  Brügge.  (Kunst, 
1902,  S.  89,  105  u.  121.) 
Venturi,  Adolfo.    L'esposizione  dei  primi- 
tivi  fnimminghi  a  Bruges.    (Nuova  Anto- 
logia,  1903,  I.  Febbraio.) 
Verkest,    Medard.     Tentoonstelling  van 
vlaamsche  primitieven  en  oude  meesters  I 
te   Brügge.     Tongercn ,    drukkerij  \V« 
Demarteau- Thys  en  zoon,  1903.    In-12,  | 
I  2.S  p.    fr.  I.25. 
Voglsang,  W.    Tentoonstelling  van  Oud- 
Vlaamsche  Kunst  te  Brügge.  (Bulletin 
ui  tgegeven    door    den  Nederlandschcn 
Oudheidkundigen  Bond,  IV,  1902,  S.  24.) 
Weale,  \V.  H.  James.    The  early  painters 
of  the  Netherlands  as  illustrated  hy  the 
J-Jmges  Kxhibition  of  1902.     (The  Bur- 
lington Magazine,  I,  1903,  S.  41,  202,  t 
329;  IL  1903,  S.  35  u.  326.) 
Woestijne,  Karel  van  de.    De  vlaamsche 
jirinritieven.     Hoe  ze   waren  te  Brügge. 


Antwerpen  en  Gent,  De  nederlandsche 
boekhandel,  190a.  In-12,  125  p.  fr.  2.—. 
BrUssel. 

J.  H.    I  ne  Kxposition  au  Cercle  artistique 
de  Bruxellcs.    (Revue  de  Tart  chretien, 
4«  serie,  XIV,  1903,  S.  207.) 
Chart  res. 

(  ongre.s  archcologitpie  de  France  (soixantc- 
septieme  session).  Seances  generalcs 
tenues  ä  Chartres  en  1900  par  la  Socicte 
francaise  d'areheologie  pour  la  conser- 
vation  et  la  description  des  monuments. 
In-8,  LV,  350  p.  avec  grav.  et  plans. 
Caen,  imp.  Dclesques.  Paris,  lib.  Picard 
et  fils.  1901. 

Columbia. 

Catalogue  raisonnee.  Works  on  bookbin- 
ding.  Practica!  and  historical  examples 
of  bookbindings  of  the  XVI*  to  XIXth 
centuries  from  the  collection  of  Samuel 
Putnam  Avery,  A.  M.,  exhibited  at  Co- 
lumbia L'niv.  Library  1903.  (Vorrede: 
Charles  Alexander  Nelson.)  Privately 
print.  I  inschlag-'Titel :  Kxhibition.  Works 
on  bookbinding.  Kxamples  of  bookbin- 
dings.; 8*.  XII,  108  p.  New  York, 
(Columbia  Univ.  Libr.,  1903). 
Dinant. 

Föderation  archeologique  et  historique  de 
Bclgique.  Congres  de  Dinant  organise 
par  la  Socicte  archcologique  de  Namur, 
1903.  Guide  sommaire  des  excursions. 
Namur,  Aug.  Godenne,  1903.  In-8°, 
46  p.,  (igg.  et  gravv.  hors  texte. 
Dresden. 

Baumgarten,  F.  Nachklange  zum  Dresdener 
Kunsterziehungstag.  (Neue  Jahrbücher 
f.  das  klass.  Altertum,  6.  Jahrg.,  II.  u. 
12.  Bandes  1.  Heft.) 

Düsseldorf. 

Beissel  und  Schnütgen.  Die  kunst- 
historische Ausstellung  in  Düsseldorf. 
I Zeitschrift  f.  christl.  Kunst,  XV,  1902, 

sp.  307.  331.  309;  xvi,  1903,  sp.  25, 

91,  125,  159,  1S7  u.  207.) 
Giemen,  Paul.     Die  rheinische  und  die 
westfälische  Kunst  auf  der  Kunsthistori- 
schen  Ausstellung  zu  Düsseldorf  1902. 
(Zeitschrift  f.  bild.   Kunst,  N.  F.,  XIV, 

S-  95-) 

—  Die  rheinische  und  die  westfälische 
Kunst  auf  der  kunsthistorischen  Aus- 
stellung zu  Düsseldorf  1902.  (Krweiterter 
Sonderdr.  aus  der  Zeitschrift  f.  bild. 
Kunst«.)  47  S.  m.  Abbildgn.  u.  5 
[l  färb.]  Taf.  Fol.  Leipzig,  K.  A.  See- 
mann. 1903.    M.  4. — . 

Fred,  W.  German  Art-historical  Kxhibition 
at  Düsseldorf.  (The  Connoisseur,  IV, 
1902,  S.  192.) 

Kunstausstellung,  Die  deutschnationale,  ver- 
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banden  m.  c.  kunsthistorischen  Aus- 
stellung, Düsseldorf  1902  in  ihren  besten 
Werken  zugleich  in.  e.  Auswahl  guter 
kunstgewerblicher  Gegenstände.  Hrsg. 
in  fünf  Sonderheften  der  »Rheinlande«, 

Monat-schrift  f.  deutsehe  Kunst.  7b,  48, 
44,  45  u.  59  S.  in.  Abbildgn.  u.  Taf. 
gr.  4°.  Düsseldorf,  A.  Hagel,  1902. 
M.  10. — ;  geb.  M.  12. — . 

Neuwirth.  Bericht  über  den  am  25.  u.  26. 
September  1902  zu  Düsseldorf  abge- 
haltenen dritten  l  ag  für  Denkmalpflege. 
(Mitteilungen  der  k.  k.  Central -Com- 
mission,  3.  Folge,  1,  1902,  Sp.  305;  II 
1903,  Sp.  135.) 

Voss,  Georg.  Der  l  ag  für  Denkmalpflege 
in  Düsseldorf.  (Kunstehronik,  \.  F.,  14, 
1902  -03,  Sp.  41.) 

Erfurt. 

Aufruf  für  eine  Kunstgesehichtliche  Aus- 
stellung zu  Erfurt  im  Sept.  1903.  S5. 
6  BL  Magdeburg,  F.  Baensch  jun.,  (1903). 

Becker,  F.  Die  Kunstgesehichtliche  Aus- 
stellung in  Krfurt.  ; Kunstehronik,  N.  F., 
14.  1002—03,  Sp.  529.) 

Fricdländer.  Erfurt.  Kunstgesehichtliche 
Ausstellung,  September  kh>3.  (Reper- 
torium  für  Kunstwissensehaft,  XXVI, 
1903,  S.  533.) 

Katalog  der  Kunstgeschichtlichen  Ausstel- 
lung zu  Krfurt.  Sept.  1003.  (Vorrede: 
Dr.  ()[skar]  Doering,  Provinzialkonscrvator 
von  Sachsen.)  S°.  88  S.,  54  Taf. 
Magdeburg,  F.  Haensch  jun.,  (1903). 

Kohte,  Julius.  Der  vierte  lag  für  Denk- 
malpflege in  Krfurt  am  25.  u.  26.  Sep- 
tember 1003.  (Die  Denkmalpflege,  V, 
1903,  S.  105.) 

Frei  bürg  i.  Br. 

Albert,  Dr.  Peter  I».  Die  Geschichte-  und 
Altertums  vereine  Badens.  Vortrag  bei  d. 
4(1.  Generalversammlung  d.  Deutschen 
Geschichte-  u.  Altertum-vereine  1901  zu 
Freiburg  i.  Br.  von  Dr.  P.  P.  A.,  Archivar, 
Freiburg  i.  Br.  8«.  32  S.  Heidelberg, 
C.  Winter,  1903. 

( 1  c  n  f . 

Crosnier,  Jules.  Introduction  a  l'expo- 
sition  retrospective  de  miniaturcs  et 
d'objets  de  parure.  (Nos  anciens  et 
leurs  cemre,  Kecueil  genevois  d'art, 
1903,  2«  livr.) 

1 1  a  a  g. 

H.  H.    Une  Exposition  de  portraits  anciens 

ii  la  Haye.     (La  Chroniquc  des  arts, 

1003,  S.  219.) 
Martin,  W.     Tentoonstelling  van  Oudc 

Portretten  in  den  Haagschen  Kunstkring. 
Bulletin    uitgegeven    door   den  Nedcr- 

laudscli.    ( hulheidkundigen    Bond,  IV, 

«<>"3.  &  177) 


Steenhoflf,  W.  De  tentoonstelling  van 
oude  portretten  in  den  Haag.  (Onze 
Kunst,  II,  2.  1903.  S.  97.) 

Halle  a.  S. 

B.    Die  Ausstellung  von  Kunstwerken  aus 
Hallischem  Privatbesitz.  (Kunstchronik, 
N.  F.,  14,  1902—03,  Sp.  9S.) 
Heidelberg. 

Plastik,  Florentinische,  des  15.  Jahrh.  im 
Kunstvercin  (zu  Heidelberg).  Führer  f. 
die  Betrachtg.  der  Ausstellg.  21  S.  gr.  8°. 
Heidelberg,  (vorm.  Weiss'sehe  Univ.« 
Buchh.),  1903.    M.  —.50. 

Innsbruck. 

Ausstellung,  Die  kunsthistorische,  in  Inns- 
bruck. (Der  Kunstfreund,  red.  v.  H.  v. 
Wttmdle,  XVIII,  9.) 

Bericht,  Offizieller,  Uber  die  Verhandlungen 
des  VII.  internationalen  kunsthistorischen 
Kongresses  in  Innsbruck,  9.  bis  12.  IX. 
1902.  llo  S,  Lex.  8°.  Berlin,  (Leipzig, 
F.  A.  Seemann),  1903.    M.  2.  —  . 

C'ongreß,  Der  internationale  VII.  kunst- 
historische, in  Innsbruck.  (Der  Kunst- 
freund, red.  v.  H.  v.  Worndle,  XVIII, 
10.) 

Ranftl.  Der  kunsthistorische  Kongreß  in 
Innsbruck.  (Historisch-politische  Blätter. 
»3'.  4  ) 

Zimmermann),  M.  G.  Der  VII.  inter- 
nationale kunsthistorische  Kongreß  in 
Innsbruck.  (Kunstehronik,  N.  F.,  14, 
1902—03,  Sp.  7  u.  47  ) 

Leipxi  g. 

Lcisching,  J.  Ausstellung  von  Farben- 
drucken im  Deutschen  Buchgewerbehaus. 
(Mitteilungen  der  Gesellschaft  f.  verviel- 
fält.  Kunst,  1903,  S.  8.) 

London. 

Bode,  Wilhelm.  Die  diesjährige  Winter- 
Fxhibition  und  der  Cuyp-Saal  der  Koval- 
Academv.    (Kunst  und  Künstler,  I,  1903. 

s.  323.)' 

Burlington  Fine-Arts  Club.  (  The  Athcnaeum. 
'9°3.  Januar)1  to  June,  S.  154.) 

Catalogue  of  the  Loan  Fxhibition  of  Bri- 
tish Fngraving  and  Ftching.  Held  at 
the  Victoria  and  Albert-Museum,  South 
Kensington,  1903.  8».  XII,  150  p.  Lon- 
don 1903.    9  d. 

Douglas,  Langton.  The  Fxhibition  of 
Old  Masters  at  the  Burlington  Fine  Arts 
Club.  (The  Connoisseur,  V,  1903,  S. 
271.) 

Esposizioni  londinesi.  (L'Arte,  VI,  1903, 
S.  107.) 

Fxhibition  of  Works  by  the  Old  Masters 
and  Deceased  Masters  of  the  British 
School,  including  a  C'ollection  of  paint- 
ings  by  Albert  Cuyp  and  of  Works  by 
some  Knglish  Landscape-Painters.  Royal 
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Academy  of  Arts.  Winter  Exhibition  190}. 
London,  William  Clowes  and  Sons. 
6d. 

Exlnbition,  The  Dutch,  at  the  Guiidhall. 
t:  The  Old  Masters.  (  The  Kurlington 
Magazine.  II,  1903,  S.  51.) 

H.  C.  Les  >maitres  aneiens«  ä  la  Royal 
Academy.  (La  C"hronit|ue  des  arts,  1003, 
S.  35-)  ' 

I.  oan  Kxhibition,  The.  at  Burlington  House. 

Hie  Builder,  1903,  January  to  June.  S. 

Old  Masters.  The,  at  Burlington  House. 
(The  Athenaeum,  1903,  January  to  June, 
&  89,  120  u.  153.) 

Radford,  Ernest.  I.oan  Kxhibition  of  Bri- 
tish Kngraving  and  Etching,  South  Ken- 
sington. (The  Connoisseur,  VI,  1903, 
S.  225.) 

Richter,  Louise  M.  The  Old  Masters  at 
Kurlington  House.  (The  Connoisseur. 
V,  1003,  S.  261.) 

W  inter  Kxhibition,  The,  at  Kurlington  House 
(The  Art  Journal.  1903,  S.  83.) 
M  ad  rid. 

Castillo  y  Soriano,  Jose  del.  Kcsena  hi- 
-torica  de  la  Asociacion  de  Escritores  y 
Artistas  cspanoles,  por  el  Seeretario  de 
la  misma  J.  del  C.  y  S.  Madrid.  Impr. 
de  los  Hijos  de  M.  G.  Hemändez.  1003. 
En  I2.°,  98  p.  [So  se  ha  pueMo  a  la 
venu.] 

Mainz. 

Gutenberg-desellsehaft.  Krster  Jahresbe- 
richt erstattet  in  der  General-Versamm- 
lung zu  Mainz  am  24.  Juni  1902.  8°. 
33  S.  Mainz,  Mainzer  Verlagsanstalt  u. 
Druckerei  A.-G.,  1902. 

Paris. 

A-  D.    Exposition    des  Primitifs  francais. 
(Revue  de  Lart  chretien,  4«=  seric.  XIV, 
1003.  S.  179.) 
Clement -Janin.  Holzschnittausstellung. 
;  Mitteilungen  der  Gesellschaft  f.  verviel- 
fält.  Kunst.  1903,  S.  9.) 
Ks. position  de  la  Gravüre  sur  Rois  ä  l'Ecolc 
Nationale  des  Beaux-Arts,  Mai  1902.  (a- 
taloguc  avec  notiecs  histori<|ues  et  cri- 
tiques  par   H.  Kouchot.   S.  t  laudin.  J. 
Masson,  IL  Beraldi  et  S.  Bing.  Pari*. 
L-ibrainc  de  l'Art  ancien  et  moderne. 
GilJct,  Lueien.    Histori<iuc  des  Salons  et 
de  leurs  livreK.   (L'Ami  des  monument-, 
XML  1903,  S.  66.) 
Ha.va.rd,  Henry.     L'exposition  de  l'habi- 
tation.     (La   Kevue   de   l  art  ancien  et 
moderne,  XIV,  1903,  S.  265.) 
Koechlin,  Kaymond.   L'art  musulman.  A 
propos  de  l'exposition  du  Pavillon  de 
Maxsan.    (La  Kevue  de  l'art  ancien  et 
moderne,  XIII,  1903,  S.  409.) 


'  Marx,  Roger.  Exposition  centennale  de 
l'art  francais  (1800-1900);  par  R.  M.,  in- 
specteur  general  des  mu-ecs  des  dc- 
partements.  In-fol..  IV,  53  p.  avec  gra\. 
Mäcon,  irnp.  Protat  frere-.  Pari»,  Iii». 
Lew. 

Mcrki,  Ch.  L'Exposition  des  Primitifs 
francais.  (Mercure  de  France,  »903, 
Septem  bre.) 

Migeon,  <  laston.  Catalogue  descriprif  de 
l'exposition  des  arts  musulmans  (l'nion 
centrale  des  arts  decoratifs,  pa\  illon  de 
Marsan);  par  M.  G.  M.,  conservateur  des 
objets  d'art  au  Musee  du  Louvre.  M. 
Max  Van  Berchem,  attachc  a  l'Institut 
archeologi<|ue  du  C'aire,  et  M.  Huart, 
professeur  ä  l'Eeole  des  langues  orien- 
tales  Vivantes.  In-18  jesus,  120  p.  Poi- 
tiers,  Soeiete  francaise  d'imp.  et  de  Iii». 
Paris,  Üb.  de  la  meme  maUon.  1903. 

L'Exposition  de-  arts  Musulman-  ä 
l'Union  centrale  des  arts  decoratifs.  (Ga- 
zette de-  beau\-arts,  3  per.,  XXIX,  1903, 
S.  353-} 

L'Exposition  des  Arts  Musulmans  au 
Musee  des  Arts  decoratifs.  (Les  Arts, 
1003,  Avril,  S.  2.) 

Molinicr,  Emile,  et  Frantz  Marcou.  Ex- 
position retrospective  de  l'art  francais. 
Des  origines  ä  1800;  par  F..  M.,  conser- 
vateur au  Musee  du  Louvre,  et  F.  M., 
inspecteur  general  des  monuments  histo- 
ri<|ues.  In-fol.,  IV,  144  p.  avec  grav. 
Mäcon,  imprim.  Protat  freres.  Paris,  Hb. 
Levy. 

Radisics,  Eugene.  I.e  Pavillon  historique 
de  la  Hongrie  ä  l'Expusition  universelle 
de  Paris  en  I900,  ouvrage  public  sous 
les  auspices  et  avec  les  souscriptions  des 
ministeres  royaux  hongrois  de  l'in-truction 
publique  et  du  commerce,  redige  avec 
le  concours  de  MM.  Enteric  de  S/alay 
et  Arpad  de  üyüry,  par  M.  F..  de  K., 
directeur  du  Mu-ee  hongrois  des  art- 
decoratifs.  In-fol.,  90  p.  avec  grav. 
Mäcon,  imp.  Protat  freres.  Paris,  libr. 
centrale  des  Beaux-Arts,  13,  nie  Lafayette. 

Rorthays,  G.  de.  Notes  from  France: 
Exhibition  of  Frencb  Primitives.  (  The 
Burlington  Magazine,   II,   l<<<>3,  S.  373. 1 

Sarre,  *  Fr.  Die  Ausstellung  muhamme- 
«lanisi  her  Kun»t  in  Pari-.  ,  Kepertorium 
für  Kunstwissenschaft,  XXVI,  1903,  S. 

Travers,  Emile.  L'archeologic  monumen- 
tale aux  Salons  de  Paris  en  1902.  (Bulle- 
tin monumental,  kk>2,  s.  371.; 

Wiessing,  H.  Ken  toonstelling  van  Per/i- 
schc  Kunst  tc  Parijs.  (On«e  Kunst,  II, 
2.  1903.  S.  87.; 
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Piaccnza. 

Ferrari  Giulio.  Ricardo  della  mostra 
d'arte  sacra.  settembre- ottobre  1902  (Co- 
mitato  pro-Piacenza).  Piacenza,  stab, 
tip.  Piacentino.  1903.  8=  fig.,  p.  53.  I,.  1. 
R  c  i  c  h  e  nber  g. 

Ausstellung,  Die  keramische,  im  nord- 
böhmischen  Gewerbemuseum.  (Zentral-Bl. 
f.  (ilasind,  und  Keramik,  5X7.) 

Braun,  Edmund  Wilhelm.  Die  keramische 
Ausstellung  i.  Nordbohmischcn  Gewerbe- 
museum  zu  Reichenberg.  (Kunst  und 
Kunsthandwerk,  VI,  1903.  S  93.) 

Pazaurek,  ( i.  K.  Die  Reiehenberger  kerami- 
sche Ausstellung.  (Sprechsaal,  XXXVI, 4.) 

Unsere  keramische  Ausstellung.  (Mitteil.  d. 
Nordböhm.  ( lewerbe-Museums,  XX,  4.) 
K  1  g  1. 

Scherwinsky,  Gcwerbeschul-Dir.  M.  Die 
Rigaer  Jubiläums -Ausstellung  1001  in 
Bild  und  Wort.  Ein  Erinnerungsbuch. 
267  S.  m.  Abbildgn.  gr.  40.  Riga, 
Jonck  &  Poliewsky,  iox>2.  Geb.  M.  30. — 
Rh  in. 

Atti  del  II.  congresso  internationale  di  ar- 
cheologia  cristiana,  tenuto  in  Roma  nel 
l'aprilc  1900:  disserta/.ioni  leltn  o  presen- 
tate  e  resoeonto  di  tutte  le  sedute.  4' 
ftg.  VII,  445  p.  Roma,  libr.  Spithöver 
(tip.  della  l'ace  di  F.  Cuggiani),  1002. 

(Mcrangeli,  Giovanni.)   Conventus  alter  de 
archaeologia  christiana  Romac  hahendu«. 
Commentarius  tuthenticus.  [In  6  X  u  m  m .  ] 
8°.  306  p.    Roma,  G.  Bertero,  (1900). 
Tongern. 

Arendt.  Ch.  Rapport  succinet  sur  le 
Congri-s  historiejue  et  archcologique  tenu 
a  1  ongres.  (Publications  de  la  Section 
historique  de  ITnstitut  Grand-Duca)  de 
Luxembourg,  vol.  LI,  1903,  S.  475.) 
Troppau. 

Braun,  E.  W.  Die  Altwiener  Porzellan- 
ausstellung im  Kaiser  Franz  Joseph-Mu- 
seum in  Troppau.  (Zentral-Bl.  f.  Glas- 
industrie u.  Keramik,  607.) 

—  Kaiser  Franz  Josef-Museum  in  Troppau. 
Katalog  der  Ausstellung  von  Alt-Wiener 
Porzellan,  171S  1804.  16.  Sept.  bis 
2.  Nov.  1003.  S  .  I.XII,  87  S.  Im  Selbst- 
verläge des  Kuratoriums  des  Kaiser  Franz 
Josef-Museums  in  Troppau. 

Folncsics,  Josef.  Ausstellung  von  Alt- 
Wiener  Porzellan  in  Troppau,  (Kunst 
und  Kunstbandwerk,  VI,  1903,  S.  445.) 
W  i  e  n. 

Ausstellung  Alt-Wiener  Porzellan.  (Kunst- 
gewerbcblatt,  N.  F..  XIV,  I903,  S.  223.) 

Fächer  und  I  hren.  Eine  Aufteilung  im 
L'ngar.  Ministerium  /u  Wien.  (Deutsche 
<  lohlschmiedezeitung    \  I  II, 

Hcvesi,   Ludwig.     Die  Aufteilung  von 


Bucheinbänden  und  Vorsatzpapieren  im 
Österreichischen  Museum.  (Kunst  und 
Kunsthandwerk,  VI,  1903,  S.  m.) 

Hevesi,  Ludwig.  Eine  Ausstellung  alter 
Fächer  u.  Ihren  in  Wien.  (Kunst  und 
Kunsthandwerk.  VI,  1903,  S.  190.) 

Lcisching,  Julius.  Die  Ausstellung  von 
Bucheinbänden  und  Vorsalzpapicren  im 
K.  K.  Österreichischen  Museum.  (Zeit- 
schrift f.  Bücherfreunde,  VII.  1903  -04, 
S.  76.) 

Neuwirth,  J.  Die  Miniaturenausstellung 
der  Wiener  Hof bibliothek  u.  ihrer  böhmi- 
schen Handschriftengruppe.  (Deutsche 
Arbeit.  Zeitschrift  f.  das  geistige  Leben 
der  Deutschen  in  Böhmen,  2.  Jahrgang, 
Heft  2.) 


'  Versteigerungen. 

Antiquitäten-Rundschau.     Wochenschrift  f. 

i Museen,  Sammler  u.  Antiquare.  Schrift- 
leitung: Dr.  Gustav  Adolf  Müller.  Heft  l. 
4'.  Berlin-Charlottcnburg,  Verl.  Continent, 
1003. 

Hofstede  de  Groot,  Com.  Vellingen. 
(Bulletin  uitgegeven  door  den  N'edcr- 
landsch.Oudheidkundigen  Bond,  VI,  1903, 
S.  90.) 

Kunstmarkt,  Der.  Wochenschrift  f.  Kenner 
und  Sammler.  Hrsg.  von  E.  A.  Seemann, 
Leipzig.  Beiblatt  d.  Zeitschrift  f.  bildende 
Kunst.  Jg.  t.  No.  l.  40.  (Leipzig,  E.A. 
Seemann,  1903.) 

Tolosant,    Demetrio.     Pro    antiquaria  [a 
proposito  di  articoli  «critti  contro  i  com- 
roercianti  di  oggetti  antichi].  Firenze, 
tip.  S.  Landi,  1903,  8»,  23  p, 
Amsterdam. 

Cataloguc  d'antiquites  et  d'objets  d'art  pro- 
venant  de  la  succession  de  Mc  Douaire 
H.  A.  Insinger  van  Loon.  Vente  28—  30 
Avril  1903  a  Amsterdam,  Frederik  Muller. 
8°.  1020.  Nrn. 

Catalogue.  F.stampes,  eaux-fortes,  dessins. 
formant  une  partie  des  collections  de 
M.  H.  M.  Montauban  van  Swijndregt  et 
du  Cercle  des  peintres  Pictura  ä  <  ironin- 
gue.  Vente  ä  Amsterdam  les  25«  et  26« 
Noveinbrc  1903  chez  MM.  R.  W.  P.  de 
\'ries,  experts.  8°.   1434  Nrn. 

Catalogue  des  Bibliotheques  des  Chätcaux 
de  Hecswijk  et  de  Ilaaren,  etc.  Vente 
2b  —  29  Janvier  190^,  Amsterdam.  Fre- 
derik MuIler&Cic.  8°.  1837  Nrn. 

Catalogue  des  tableaux  anciens  formant  les 
Collections  Rene  della  Faille  de  Waer- 
looi  a  AnverSj  .  .  .  Vente  7  Juillct  1903 
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i  Amsterdam,  Frederik  Muller  &  Cie.  8°. 
195  Nrn. 

Sasse  van  Ysselt,  A.  van.  Veiling  Hccs- 
wijk.  (Bulletin  uitgegeven  door  den 
Nederlandsch.  Oudheidkundigen  Bond, 
IV,  1902,  S.  37.) 

Tajusseries,  tableaux  anciens,  porcelaincs, 
faiences,  me  übles,  argenterie,  bijoux. 
CoUections:  Mc  Üouairc  H.  A.  Insinger- 
Van  I.oon,  .  .  .  Vcntc  17  —  20  Novembre 
1003  a  Amsterdam.  Frederik  Müller  & 
Cie.  8°.   1331  Nrn. 

Topographie  de  I'Europe.  Cataloguc  a  prix 
marques  de  cartes  anciennes  et  de  vues 
de  villcs,  W»«- XIX™«  siecle.  Amster- 
dam, Frederik  Müller  &  Cie,  Doelcnstraat 
10,  1903.  8°.  3718  Nrn. 

Antwerpen. 

Whitby,  J.  The  I  luv  brecht!  CoUcctiofi 
recently  sold  at  Antwcrp.  (  The  Con- 
noisscur,  IV,  1902,  S.  15.) 

Berlin. 

Alt-Meißener  Porzellan.  Versteigerung  den 
27.  Oktober  1903.  Rudolf  Lepkc's  Kunst- 
Auctions-IIaus  Berlin.  40.  487  Nrn. 

Antiquitäten-Sammlung  H.  Jungk,  Bremen. 
Abt.  I.  Kunstgewerbliche  Arbeiten  .  .  . 
Versteigerung  den  17.  u.  18.  Mär/.  1903. 
Rudolph  Lepkc's  Kunst- Auctions- 1  laus 
Berlin.  40.  250  Nrn. 

Antiquitäten  und  Gemälde  aus  der  Samm- 
lung Wilhelm  Itzingcr  -  Berlin.  Ver- 
steigerung den  21.  April  1903.  Rudolph 
Lepke's  Kunst -Auctions -Haus:  Katalog 
Nr.  1339.  4°.  204  Nrn. 

Kupferstich-Auktion  LXV1II  von  Amsler  & 
Kuthardt.   Katalog  seltener  Kupferstiche, 
Radierungen,   Holzschnitte,  Clairobseurs 
alter   und    ältester    Meister,    zum  Teil 
Dubletten  der  Königlichen  Museen  .  .  . 
Versteigerung  zu  Berlin  den  4.  Mai  (1903). 
8°.  2205  Nrn. 
Oelgcmälde  alter  Meister  des  XVI.-.W  III. 
Jahrhundert^.  Portraits.  Gothische  Holz- 
-culpturen.  Versteigerung  den  24.  Februar 
1903.   Rudolph  Lepkc's  Kunst-Auetions- 
HaiU  Berlin.  40.  224  Nrn. 
Sammlung  H.Jungk,  Bremen,  Abtheilung  II. 
Ornamentstich  -  Sammlung,    Kupfer-  u. 
Holzschnittwerke,   Incunabeldrucke,  Per- 
gament-Manuskripte.   Versteigerung  den 
19.  März  1903.  R.  Lepkc's  Kunst-Auctions- 
Haus  Berlin :  Katalog  Nr.  1 333. 4°.  6S4  Nrn. 
Brüssel. 

Cataloguc  des  tableaux  de  maitres  anciens 
et  modernes  des  ecoles  flamande,  fran- 
<;ai-e,  hollandaise,  etc.,  composant  la 
Collection  de  M.  J.-L.  Menke,  dont  la 
vente  aura  lieu  23  —  24  Novembre  1903 
ä  Bruxelles  en  la  Galerie  J.  &  A.  I.c  Roy, 
freres,  Rue  du  Grand  Cerf,  4°.  130  Nrn. 


Florenz. 

Gatalogue  de  la  collection  Lamponi  de  Flo- 
rence:  peintures  et  «lessins  de  diverses 
ecoles  et  epoques,  objets  d'art  et  de  cu- 
riosite  dont  la  vente  aux  eneheres  aura 
lieu  ä  Florencc,  15  via  borgo  Pinti  le 
10  novembre  1902  et  jours  suivants. 
Firenze,  tij).  A.  Meozzi,  1902,  4°,  87  p. 
Frankfurt  a.  M. 

Catalog.  Sammlung  des  Herrn  Gommer/ien- 
rath  G.  F.  Pogge  in  < Ireifswald.  Abt.  1  2. 
Münzen  und  Medaillen.  Auction  den 
23.  u.  30.  November  1903  unter  Leitung 
von  I  u  k  L.  Hamburger  in  Frankfurt  a.  M. 
8°.  Frankfurt  a.  M.,  Druck  von  A.  Ostcr- 
rieth,  1903.  1823  u.  4571  Nrn. 
Haag. 

C  ataloguc  d'estampcs  anciennes  et  de  por- 
traits.  Provenant  des  sucecssions  de 
Messieurs  P.  du  Rieu,  A.  A.  Des  Tombe 
et  Jhr.  G.  Alberda  van  Menkeina  et 
Dijkstcrhuis.  Dont  la  vente  aura  lieu 
du  19  au  24  Novembre  1903  ä  la  Librairie 
W.  P.  van  Stockum  X  fils,  Buitenhof  36, 
La  Have.  8J.   1S23  Nrn. 

K.."ln. 

Auktion  der  Sammlung  Großmann.  (Kunst- 
chronik, N.  F.,  14,  1902 — 03,  Sp.  101.) 

Katalog  der  Kunst  -  Sammlung  des  Herrn 
(.ich.  Rcg.-Rathes  a.  D.  Willi.  Möller  zu 
Lüneburg.  Arbeiten  in  Thon  .  .  .  Ver- 
steigerung zu  Köln  den  1S.-23.  Mai  1903, 
bei  J.  M.  Heberle  \\\.  Lempertz'  Söhne). 
4°.  Köln,  M.  Du  Moni  Schauberg,  1903. 
151 1  Nrn. 

Katalog  der  Kunst-Sammlung  Dr.  W.  Voos, 
Schloss  Schleveringhoven.  Arbeiten  in 
Thon  .  .  .  Versteigerung  KU  Köln  dm 
25.  -27.  Mai  1903  bei  J.  M.  Hcbcrle  H. 
Lempertz'  Söhne).  4'.  Köln,  M.  Du  Mont 
Schauberg,  1903.   1017  Nrn. 

Katalog  der  Kunst-Sammlung  Karl  I 'hewalt 
in  Köln,  Bürgermeister  a.  1).  Kunst- 
töpferci ,  Krüge,  (das,  Klfenbein  .  .  . 
Versteigerung  zu  Köln  den  4.  — 14.  No- 
vember 1903  unter  Leitung  von"  Peter 
Hanstein.   Fol.   Köln,  1903.   232c)  Nrn. 

Katalog  der  nachgelassenen  Kunst -Samm- 
lung lies  Herrn  Geh.  Regierungsrath  a.  D. 
Willi.  Möller  zu  Lüneburg.  Arbeiten  in 
Thon  .  .  .  V  ersteigerung  zu  Köln  den 
18.- 23.  Mai  1903  bei  J.  M.  Heberle  II. 
Lempertz' Söhne).  40.  Köln,  M.  Du  Mont 
Scliauberg.  l<><>3.    Ifitt  Nrn. 

Katalog  der  Stoff-Sammlung  Dr.  Wilh.  Voos, 
Schloss  Scheveringhoven,  Rheinland.  Ver- 
steigerung zu  Köln  den  26.  U.  27.  Marz 
1903  bei  J.  M.  Heberle  (H.  Lempertz' 
Coline).  8°.  Köln,  Druck  von  M.  Du  Mont 
Schau  berg,  1903.  963  Nrn. 

Katalog  werthvoller  Handzeichnungen  älterer 
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und  neuerer  Meister  aller  Schulen,  dabei 
viele  aus  der  Freiherr!,  von  Klking'schen 
Sammlung.  Versteigerung  zu  Köln  den 
28.— 30.  October  1003  bei  J.  M.  lleberle 
(H.  LemperU'  Söhne).  8°.  Köln,  Druc  k 
von  M.   Du  Motu  Schauberg.    605  Nrn. 

Leipzig. 

Aurtion,  l  eipziger,  von  ('.  G.  Bocrncr, 
LXXVI.  Das  radierte  Werk  des  Daniel 
Chodowiccki  aus  dem  einander  folgenden 
Besitz  des  Künstlers  selbst,  Henriette 
Chodowiecka,  Familie  Lecocj,  Familie 
Bansen  in  Amerika.  Versteigerung  den 
25.  November  1903.   8°.   607  Nrn. 

London. 

Catalogue  of  a  selectcd  portion  of  the 
library  of  valuable  and  choice  Illunnnated 
and  other  Manuskripts  and  rare  printed 
books,  the  propertv  of  the  late  Rcv. 
Walter  Sneyd,  M.  A.  Which  will  be  sold 
by  auetion  .  .  .  1903.  8°.  121  p.  London, 
Sotheby,  Wilkinson  \  Hofige,  1003. 

Catalogue  of  the  Highlv  linportant  Collec* 
tion  of  French  Picturcs  of  the  eighteenth 
C  entury  and  pictures  and  drawings  of 
the  F.nglish  Schoo]  of  Reginald  Vailc. 
Ksq.,  which  will  be  Sold  by  Auction  by 
Messrs.  Christie,  Manson  \  Woods  .  .  , 
May  23,  1903.  Sc.  59  Nrn.  Illustriert 
>  g*. 

Picturc  Sales  of  the  Se.»s.>n.  (The  Art  Jour- 
nal, 1903,  S.  280.) 

Roberts,  W.  Art  Sales  of  1002.  Hart  1. 
Pictures;  2.  Objccts  of  Art.  (The  Ma- 
gazine of  Art.  1002,  November,  S.  43; 
1903,  March,  S.  243.) 

Slatcr,  J.  H.  Art  Sales  of  the  ycar  1002. 
8vo.    Hutchinson.  30. 

Mailand. 

Vente  des  collections  de  feu  Mr  le  Chev. 
Damiano  Muoni.  Autographes,  manu- 
scrits.  gr.nures.  livres,  monnaies,  mc- 
dailles,  objets  antiques,  etc.  ir«  partic. 
Vente  Jules  Sambon.  8°.  Milan,  1903. 
1030  Nrn. 

München. 
Katalog  von  Oelgemäldcn  alter  Meister  aas 
hochadcltgem  Florentiner  Besitz.  Auktion 
in  München  in  der  Galeric  Heilung  den 
7.  Dezember  to<>3.  4C.  München,  Ver- 
einigte Druckereien,   I903.    22t,  Nrn. 

New  Vörie 
Ktrby,  Thomas  K.  lllustratcd  Catalogue 
of  the  art  and  literary  propertv,  collected 
by  Henry  G.  Marqtiand,  The  entire 
COlleCtion  to  be  sold  at  unrestricted  public 
sale  beginning  January  twenty  -  tbird, 
1903,  by  order  of  the  executors,  under 
the  management  of  The  American  Art 
Association.  4s  2154  Nrn. 


Paris. 

Bouycr,  Kaymond,  Galcries  et  collections. 
La  Collection  Pacullv.  (La  Revue  de 
l'art  ancien  et  moderne,  XIII,  10,03, 
S.  291.) 

Catalogue  de  cent  reliures  d'art  cxccutecs 
sur  des  editions  de  grand  luxe  (Reliures 
anciennes;  Livres  armories;  Beaux  livres 
modernes;  Suites  de  tigures;  Livres  avec 
a<juarelles;  Reliures  diverses),  composant 
la  collection  du  vicomte  de  La  Croix- 
Laval,  dont  la  vente  a  eu  lieu  les  15 
et  16  decembre  1902.  ln-4,  VI,  00  p. 
Arras,  imp.  .Vhouteer  frercs.  Paris,  Hb. 
Durel.  1902. 

Catalogue  de  dessins  anciens,  a<|uarcllcs  et 
gouaches,  principalement  de  1'KcoIc 
francaise  du  .Will«  siede  .  .  .  succession 
de  M.  Leon  Rnux  .  .  .  dont  la  vente  aura 
lieu  a  Baris  Hotel  Drouot  20  -22.  Avnl 
1903.  8°.   263  Nrn. 

Catalogue  de  la  Bibliotheque  de  feu  Mr  L\ 
Massicot.  2C  partie:  livres  d'heures  manu- 
scrits  et  imprimes,  incunables,  livres  ä 
figurcs  du  XV1IIC  sieele,  livres  armories. 
Paris,  A.  Durel,  1003.    8°.    896  Nrn. 

Catalogue  des  objets  d'art  et  d'amcuble- 
ment  des  W  IK  et  XVIII«  siecles,  tablc- 
aux  anciens,  dependant  des  Collections 
de  M"'c  C.  Lelong,  et  dont  la  vente  aura 
lieu  a  Paris  (ialerie  Georges  Petit  1  Mai 
1903.  T.  1.  2.  3.  4».  1014  Nrn. 

Catalogue  des  Objets  d'art  et  d'Ameuble- 
ment,  tapisseries,  tableaux,  panncaux  dc- 
coratifs,  dependant  des  Collections  de 
M"«  C.  Lelong,  XVII«  et  XVIII«  suclcs. 
Vente  .  .  .  (ialerie  Georges  Petit,  II.— 
15.  Mai  1903.  4«    1440  Nm. 

Catalogue  des  Objets  d'art  et  de  Haute 
Cunosite  du  Mo>en  Age  et  de  la  Re- 
naissance .  .  .  Collection  de  M.  Hochon  .  .  . 
Vente  Galeric  Georges  Petit ..  .  11  -12. 
Juin  1003.  40.  235  Nrn. 

Catalogue  des  objets  d'art  et  de  Haute 
Curiositc.  tapisseries,  tableaux.  dependant 
des  Collections  de  M">c  (_  .  Lelong.  Anti- 
i[uite,  Moyen-Age,  Renaissance,  Vente  .  .  . 
S —  if>  Decembre  K>o2.  Paris,  Galerie 
Georges  Petit.  40.   320  Nrn. 

Catalogue  des  objets  d'art.  Tableaux  an- 
ciens, XVII  XVIII  Riedes.  Collections 
de  M">c  ( '.  Lelong.  Vente  ( ialcne  George^ 
Petit  ä  Paris  27  Mardi— l  Mai  1903. 
T.  1  —  3.  8°.    1440  Nrn. 

Collection  Lmile  Pacullv.  Tableaux  anciens 
et  modernes.  Vente  .  .  .  (ialerie  George» 
Petit  ...  4  Mai  1003.  40. 

Josz,  Virgile.  Les  grandes  ventes:  La 
Collection  Kmile  Pacullv.  (Les  Arts, 
I903,  Avril,  S.  35.) 

Miles,  Roger.  The  dispersa]  of  the  Pactdly 
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Collection.  (The  Magazine  of  Art,  1903, 
May,  S.  369.) 
R.  G.  Die  Versteigerung  Lclong  in  Paris. 
;Kunstchronik,  N.  F.,  14,  1902—03,  Sj>. 

4<>5-) 

Rooses,  Max.  De  verzameling  Pacully 
tfParijs.  1  Onze  Kunst,  II.  I,  1903,8.117.) 

Izanne,  Octave.    The  Hotel  Drouot  and 
Auction  Kooms  in  Pari*,  gencrally,  beforc 
and  alter  the  French  Revolution.    (1  he 
(onnoisseur,  III,  1902,  S.  235.) 
Stuttgart. 

Kun-t-Auktion,  H.  G.  Gutckunst"s,  in  Stutt- 
gart, No.  57.  Katalog  einer  Sammlung 
von  Handzeichnungen  aller  Schulen  des 
XV.  —  XIX.  Jahrhunderts  und  Miniaturen. 
Versteigerung  in  Stuttgart  den  25.  u.  2b. 
Mai  1903.   40.    569  Nm. 

Kumt-Auktion.  H.  G.  Gutekunst's,  in  Stutt- 
gart No.  5S.  Katalog  der  Doubletten 
der  Kunsthalle  in  Bremen,  des  Fürstl. 
Waldhurg  -  Wolfcgg'sehen  Kupfcrstich- 
Kahinets.  3.  Teil.  Versteigerung  in  Stutt- 
gart den  27.  Mai  1903  durch  H.  G.  Gute- 
kun>t.   40.   Q}o  Nrn. 

Wien. 

Auctions-Catalog  der  Sammlung  Wilhelm 
Kraft.  Münzen  und  Medaillen  fast  aller 
Länder.  8°.  108  S.  mit  3Taf.  Abb.  Wien, 
Brüder  Kgger.  1903. 

Eg£cr-  Brüder.  Wien,  I.  Opernring  7.  Aue- 
tions-Katalog  der  Sammlung  des  Herrn 
Franz  Trau  in  Wien.  Münzen  und 
Medaillen.  Versteigerung  den  II.  Januar 
1904.   8°.   Wien,  1904.   2357  Nrn. 


Nekrologe. 

Barack,  Karl  August. 
-     Krau ss,  Rudolf:  Biographisches  Jahr- 
buch und  Deutscher  Nekrolog,  hrsg.  v. 
A.  Bettelheim.  V,  1903,  S.  34.) 
Baxter,  S.  T.  >Leader  Scott«.] 

—  «  Magazine,  The,  of  Art,  1903,  January 
S.  156.) 

Bayersdorfer,  Adolph. 

—  (Bayersdorfcr's,  Adolph,  Leben  und 
Schriften.  Aus  seinem  Nachlaß  hrsg.  v. 
Hans  Maekowsky,  Aug.  Pauly,  Wilh. 
Weigand.  IX,  308  S.  m.  2  Bildnissen, 
gr.  8°.  München,  Verlagsanstalt  F.  Bruck- 
mann, 1902.   M.  14.—  ;  geb.  M.  16.—.) 

—  Hayersdorfcr,  A.  Zur  Kenntnis  des 
Schachproblems.  Kritiken  und  ausge- 
wählte Aufgaben.  Erläutert  u.  aus  seinem 
Nachlaß  hrsg.  v.  J.  Kotitz  u.  J.  Kockcl- 
kom.  Mit  dem  Bildnis  des  Verf.  u.  e. 
Anh.:    Aus    Bayersdorfer's  .Spielpraxis. 


VI,  272  S.  m.  DiagT.    gT.  8°.  Potsdam, 
A.  Stein,  1902.    M.  6. — ;  geb.  M.  7.—.) 
Bayersdorfer,  Adolph. 

—  (Hanel,  K. :  Der  Kunstwart,  hrsg.  v. 
F.  Avenarius,  16.  Jahrg.,  18.  Heft) 

Bindi.  Knrico. 

—  (Carocci,  G.:  Arte  e  Storia,  XXII, 
1903,  S.  60.) 

Bruckmann,  Friedrich. 

—  (Holland,!  lyac. :  Allgemeine  Deutsche 
Biographie,  47.  Bd.,  1903,  S.  275.) 

Bucher,  Bruno. 

—  (Leisehing.  Kduard:  Biographisches 
Jahrbuch  u.  Deutscher  Nekrolog,  hrsg. 
v.  A.  Bettelheim,  V,  1003,  S.  437.) 

Bucher,  Bruno  Adalbert. 

—  (Schön bach,  v.:  Allgemeine  Deutsche 
Biographie,  47.  Bd.,  1003,  S.  772.) 

Dankö,  Joseph. 

—  (Lauchert:  Allgemeine  Deutsche  Bio- 
graphic, XLVII,  S.  617.) 

Dobbert,  Kduard. 

—  (Meyer,  Alfred  Gotthold:  Allgemeine 
Deutsche    Biographie.   47.    Bd.,  1903, 

S.  733.) 
Dohme,  Robert. 

—  (Meyer,  Alfred  Gotthold:  Allgemeine 
Deutsche    Biographie,    47.  Bd.,  lox>3, 

S.  7.V7-) 
Dziatzko,  Karl. 

—  (Be  rger.  Heinrich:  Zeitschrift  f.  Bücher- 
freunde, VI,  1902  -3,  S.  408.) 

|  —  (Schwenke,  P.:  Centraiblatt  f.  Biblio- 
thekswesen, XX,  1903,  S.  133.) 
Kssenwein,  August  ( )ttmar. 

—  (Boesch,  Hans:  Allgemeine  Deutsche 
Biographic,    2 17.   u.    238.    Lfg..  1903, 

S.  43a.) 

—  (Kress,  G.  Frhr.  v.:  Mittheilungen  des 
Vereins  f.  Gesch.  d.  Stadt  Nürnberg, 
hrsg.  v.  E.  Mummenhoff,  15.  Heft.) 

Fagan,  Louis. 

—  (T.  W.  R.:  The  Magazine  of  Art,  1003, 
April,  S.  311.) 

Friedlacnder,  |.  G.  Benoni,  1773  —  1S3S. 

—  (Friedlacnder,  J.:  Zeitschrift  für  Nu- 
mismatik, XXIV,  Berlin  1903,  S.  1.) 

Führer,  Joseph. 

—  (Römische  Ouartalschrift,  XVII,  1003, 

97.)  , 

Garnier,  Edouard,  conservateur  du  Musee  et 
des  collectionsde  la  Manufacturede  Sivrcs. 

—  (La  ("hronique  des  arts.  1003,  S.  123.1 

—  (  The  Magazine  of  Art,  1003,  June.  S.  424.1 
Hcereman,  Clemens  Freiherr  von. 

—  1  Sehn  Ut  gen:  Zeitschrift  f. christl. Kunst. 
XVI,  Sp.  59.) 

Hcfner-Altcneck,  Jakob  Heinrich  von. 
iH. :  Die  Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  04.» 

—  (Ko  et  schau,  Karl:  Zeitschrift  f.  histor. 
Warenkunde,  III,  1903,  S.  57.) 
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Hcfner-Alteneck,  Jakob  Heinrich  von. 

—  (Kunstchronik.  N.  F.,  14, 1902  3,  Sp.  436.) 
Kraus,  Franz  Xaver. 

—  (Bergmann,  1..:  Teologisk  Tid><krift, 
N.  F.,  4.  hhrg.,  4.  Heft.) 

Lehfcldt,  Paul. 

—  (Helmolt:  Biographisches  Jahrbuch  u. 
Deutscher  Nekrolog,  hrsg.  v.  A.  Bettel- 
heim,  V,  1903,  S.  204.) 

Mündler,  Otto. 
-  (Schmidt.  Dr.  Wilhelm.  Zum  Gedächt- 
nis^- Otto  Mündlers:  Monatsberichte  Uber 
Kunst  und  Kunstwissenschaft.  III,  1903, 
S.  lol.) 

Müntz,  Eugene. 

—  (Dimicr.  1..:  Gazette  des  beaux-arts, 
3  per..  XXIX,  1003,  S.  42.) 

(Kniart,  C,  Notice  biographi<|iie : 
Mehliges  d'areheologie  et  d'bistoire, 
XXIII,  10«).?,  S.  231.) 

—  (Girodie,  A.:  I.e  Monde  catholiqu« 
illustre,  30  novembre  1002.) 

—  l  llclbig,  Jules:  Revue  de  l'art  chretien, 
4c  serie,  XIV,  1903,  S.  87.) 

—  (Magazine,  The,  of  Art,  1002,  Dccembcr, 
S.  104.1 

—  (Manteyer.  ('•.  de,  Bibliographie: 
Melanges  d'archeol.  et  d'histoire,  XXIII, 
1003,  S.  237.) 

—  (Oictti,  L'go:  Marzocco,  9.  novembre 

1002.  ) 

—  (Kiat,  (ieorges:  Kunstchronik,  N.  F., 
14,  in« »2     03.  Sp.  S«j.) 

Nardini  Despotti  Mospignotti.  Aristide. 

—  (Canestrelli,  A.:  Arte  e  Storia,  XXII, 

1003,  S.  80.) 
Pccht,  Friedrich. 

—  (Kunst,  Die,  für  Alle.  XVIII.  1002  —  3, 
S.  360.) 

Riegel,  Hermann. 

—  (Brllmmer,  Franz:  Biographisches 
Jahrbuch  u.  Deutscher  Nekrolog,  hrsg. 
V.  A.  Rettelheini,  V.  1903,  S.  326.) 

Ruskin,  John. 

—  (I.ienliard,  F.:  Deutsche  Monatsschrift, 
hrsg.  v.  J.  Lohmeyer,  2.  Jahrg.,  0.  Heft.) 

(Bunsen,  Marie  v.,  John  Ruskin,  sein 
[«eben  u.  sein  Wirken.  Eine  krit.  Studie, 
gr.  S-.  123  S.  I.eip/ig,  H.  Seemann 
Nachf.,  10x13.    M.  4.5*1.) 

—  (Steffen,  Oustav  F.,  John  Ruskin.  Eine 
biograph.  Skizze.  Aus:  »England  als  Welt- 
macht u.  Kulturstaat«.]  27  S.  gT.  8°.  Stutt- 
gart, Mobbing  ,V  Büchle.  1902.  M.  --.50.) 

Schlie,  Friedrich. 

V    (Heyer.  C. :  KuiMchronik,  N.  F.,  XIV, 

1902—03,  Sp.  3.) 
Wintterlin,  Georg  August  von. 

—  1  Kratiss,  Rudolf:  Miographisches  Jahr- 
buch u.  Deutscher  Nekrolog,  hrsg.  v. 
A.  Uettelheim,  V,  1903,  S.  103.) 


Zeller- Werdmüller,  I  leinrich. 

—  (Hahn,  E.:  Eittcrarische  Arbeiten  von 
H.  Z.-W. :  Anzeiger  für  schweizer.  Ge- 
schichte, N.  F.,  IX,  1903,  S.  180.) 

—  (Kahn,  |.  R.:  Die  Schweiz,  VII.  Jahrg., 
8.  Heft,  S.  185.) 

—  (Zürcher  Wochen-Chronik  1903.  Nr.  II, 
14.  März.) 


Besprechungen. 

Ainalow,  I).  Die  hellenistischen  Orund- 
lagcn  der  byzantinischen  Kunst.  S.  Peters- 
burg, 1000.  (O.  Wulff:  Repertorium  für 
Kunstwissenschaft,  XXVI,  1903,  Sp.  35.) 

Aldenhoven,  Carl.  Geschichte  der  Kolner 
Malerschule.  Eübek,  1002.  (Schnütgen: 
Zeitschrift  für  christl.  Kunst,  XV,  1902, 
Sp.  381.  —  E.  Hintze:  Westdeutsche 
Zeitschrift  für  Geschichte  u.  Kunst,  21. 
Jahrg.,  4.  Heft.  W.  Gensel :  Die  Nation, 
hrsg.  v.  Th.  Barth,  20.  Jahrg..  Nr.  33.) 

Allemagne,  Henry  Rene  d  .  Histoire  des 
jouets.  Paris,  (1903).  (Auguste  Mar- 
guillier:  Gazette  des  beaux-arts,  3  per., 
XXIX,  1903,  S.  257.) 

AmersdortTcr,  Alexander.  Kritische  Studien 
über  das  venezianische  Skizzenbuch. 
Berlin,  IQOI.  {Hans  Mackowsky :  Deutsche 
Eitteraturzeitung,  10x13,  Sp.  2106.  —  Os- 
kar Fischet:  Zeitschrift  f.  bild.  Kunst.  N. 
F..  XIV.  S.  47.) 

Amira,  Karl  v.  Die  Dresdener  Bilderhand- 
schrift  tles  Sachsenspiegels,  I.  (Eauffer: 
Archiv  f.  Culturgcschichtc,  I.  I.) 

Amministrazione,  1.',  delle  antichita  e  belle 
arti  in  Italia.  Roma,  1902.  (J.  Kohte: 
Die  Denkmalpflege,  V,  1903,  S.  80.  — 
F.  von  Duhn:  Berliner  Philol.  Wochen- 
schrift, 1903,  Sp.  037.) 

Argnani,  Federico.  Ceramiche  e  maioliche 
arcaiche  faentine.  Faenza,  1903.  (Ras- 
segna  d'arte,  III,  1903,  S.  78.) 

Arkel,  G.  van,  en  A.  W.  Weissmann. 
Noord-Hollandsche  Oudheten.  Am>ter- 
dam,  1902.  (Eouis  Serbat:  Bulletin  mo- 
numental, 1003,  S.  290.  -  Jan  Kalf: 
Bulletin  uitgegeven  door  den  Neder- 
landsch.  Oudheidkundigen  Bond,  IV. 
1903,  S.  66.) 

Arnavon,  E.  I  ne  Collection  de  faience«. 
provencales.  Paris,  1902.  (A.  M. :  I.a 
Chronique  des  arts,  1903,  S.  155.) 

Arte,  E'.  Anno  V.  Roma  e  Milano  1902. 
(C.  v.  Fabriczy:  Repertorium  für  Kunst- 
wissenschaft, XXVI,  1903,  S.  252.) 

Andersen,  Carl  Christian.  Ee  Chateau 
de    CopcnhagUe.     Copenhagen,  1902. 
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(Journal  of  the  Roy.  Institute  of  British 
Architccts,  1903,  S.  17.) 

Aster.  Baudenkmäler  der  Stadt  Pirna. 
(Ermisch:  Neues  Archiv  für  Sachs.  Ge- 
schichte und  Altertumskunde,  XXIV, 
1903.  S.  194.) 

Avena,  Adolfo.  Monumenti  dell'  Italia  me- 
ridionale.  I.  Koma,  1902.  (J.  Stny- 
gowski:  Byzantinische  Zeitschrift,  XII, 
1903,  S.  695.  —  M.  Rassegna  d'arte,  III, 
1903, S.  141.  —  E.  St[eimnann]:  Kunst- 
chronik,  N.  F.,  14.  1402  -03,  Sp.  348.  — 
V:  L'Artc,  VI,  1903,  S.  185.) 

Babcau,  Albert.  La  peinture  ä  Troyes. 
Troyes,  1903.  (A.  M.:  La  Chroniquc 
des  arts,  1903,  S.  210.) 

Bahelon,  Emest.  Histoire  de  la  gravurc 
sur  {jtmmcs  en  France.  Paris,  1902. 
i  S.  R. :  Revue  archeologique,  serie  4,  t. 
1,  1903,  S.  306.  —  Jules  Guiffrey:  Ga- 
zette des  beaux-arts.  3  per..  XXIX.  1903, 
S.  81.) 

Baensch-Drugulin,  Johannes.  Marksteine 
aus  der  Weltliteratur  in  Originalschriften. 
Leipzig,  i<)02.  (j.  Kuting:  Deutsche 
Littcraturzcitung.  1903,  Sp.  573.) 
Buer,  Leo.  Die  illustrierten  Historicn- 
bttchcr.  Straßburg,  1903.  (  — bl —  j  Zeit- 
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1902,  Sp.  1 57t».  Fdward  Schröder: 
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1003,  S.  11 3.1 

Sticda,  Wilhelm.  Die  Anfänge  der  Pot- 
zdlanfabrikation  auf  dem  ThUringcrwaldc. 
Jena.  1002.  (H.  St.:  Mitteilungen  aus 
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1903,  S.  102.) 

Stocsscr,  Valentin.    <  irahstätten  und  Grab* 
schrillen  der  Badischen  Regenten.  Heidel- 
berg, 1903.    ( — r.:  Literar.  Centralblatt,  \ 
1903,  Sp.  735.) 

Stolk,  A.  van.  Atlas  van  Stolk.  Zcsde 
deel.  Amsterdam,  KK»I.  (F.  W.  Mocs: 
Bulletin  uitgcgc\en  dour  den  Neder- 
landsch.  Oudheidkundigcn  Bond,  IV, 
1903,  S.  102.) 

Stratz,  C.  II.  Die  Rassenschönheit  des 
Weibes.  2.  Aufl.  Stuttgart,  1902.  (Larisch: 
Allgemeines  1  .iteraturblatt.  Wien  1903. 
Sp.  40S.  1 

Feminine  Beauty.    Baris,  1002.  (The 
Magazine  of  Art,  1902,  December,  S.  103.) 
Strecker,  Reinhard.     Der  ästhetische  <  le- 
ntis*.  Giessen,  1902.   (C.  D.  P.:  Literar. 

Centralblatt,  IQ03,  Sp.  637.) 
Streeter.  A.    Botticelli.    l.ondon,  1903.  | 
(A.  M.:   La  Revue  de  Fart  ancien  et 
moderne,  XIII,  1903,  S.  484.  —  The 
Magazine  of  Art.  1  <><>},  Julv,  S.  473. 
Gustavo  Friuoni:  Kassegna  bihliograika 

delF  arte  italiana.  VI,  KJO3,  S.  125. 
The  Athenaeum,  190 3,  Julv  to  December, 
S.  132.) 

Strong,  S.  Arthur.  Rcproductiotis  m  Fac- 
siinilc  of  Drawings  bjr  the  Old  Masters 
in  the  Collection  of  the  Karl  of  Pem- 
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pertorium  für  Kunstwissenschaft,  XXVI, 
^  1903,  S.  60.) 

Strong,  S.  Arthur.  Reproductions  of  Dra- 
wings bv  old  ma-ters  in  the  Collection  of 
the  Duke  of  Devonshire.  London,  l<)02. 
|P.  K.:  Repertorium  für  Kunstwissenschaft, 
XXVI,  1903,  S.  60.  -  A.  C.  T. :  The 
Burlington  Maga/ine,  I,  1903,  S.  39t) 

Strzygowski,  Josef.  Byzantinische  Denk- 
mäler. Bd.  3.  Wien,  1903.  (V.  S. : 
Literar.  Centralblatt,  1903,  Sp.  1317.  — 
August  Stegensek:  Der  Kirchenschmuck 
[Seckau],  1903,  S.  HO.) 
Der  Bilderkreis  des  griechischen  Physio- 
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—  Hellas  in  des  Orients  Umarmung.  [Scp.- 
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—  Hellenistische  und  koptische  Kunst  in 
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Orient  oder  Rom.  Leipzig.  1901.  (H. 
Vincent:  Revue  bibliijue,  XL  1902, 
S.  OK).  Seymour  de  Ricci:  Revue 
archeologit|ue.  serie  4,  t.  I.  KH>3,  S.  <)•}. 
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( iesellschaft  f.  vervielfält.  Kunst,  1003. 
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Suida,    W.      Die    <  Jenrcdarstellungcn  A. 
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Supino,  I.  B.    L'incoronazione  di  Ferdi- 
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S.  364.  -  La  Revue  de  l'art  ancien  et 
moderne,  XII,  1902,  S.  445.) 

Swarzenski,  Georg.  Die  Rcgcnshurger 
Buchmalerei.  Leipzig ,  190t,  (Arthur 
HaselofT:  Göttingisehe  gelehrte  An/eigen, 
1903.  S.  877.) 

Taine,  Hippolyte.  Philosophie  der  Kunst. 
2  Hdc.  lebersetzt  v.  K.  Hardt.  Leipzig, 
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gemeine Zeitung,  München  1003,  Heilage 
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Kaindl:  Allgemeines  Literaturblatt.  Wien 
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Teka  Kon-trvatorska.  Rocznik  II.  Lemberg, 
1900.  (R.  F.  Kaindl:  Allgemeine».  Lite- 
raturblatt, Wien  1003.  Sp.  211. 

Thieme,  Lirich.  Sammlung  Jul.  Otto 
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K.  W.  Moes:  Bulletin  uitgegeven  door 
den  Ncdcrlandsch.  ( )udheidkundigen 
Bond.  IV*,  1903,  S.  70.) 

Thodc,  Henry.  Michelangelo  und  das 
Knde  der  Kenai>>ance.    Bd.  t.  Berlin, 

1902.  (M.  K. :  Monateberichte  über  Kunst 

11.  Kunstwissenschaft,  hrsg.  v.  H.  Helbing, 
III.  1903,  S.  26.  — ■  A.  Dre WS :  Die 
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1903.  [Monatsberichte  Uber  Kunst  und 
Kunstwissenschaft,  hr>g.  v.  H.  Helbing, 
III,  1903-  S.  251.) 

Tikkanen,  J.  J.  Die  Psalterillustration  im 
Mittelalter.  I,  3.  (A.  K.:  Vizantijskij 
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Tocsca,  Pietro.  tili  affreschi  della  catte- 
drale  di  Anagni.    [Le  gallerie  nazionali 


italiane,  V.]  (J.  Strzygowski:  Byzan- 
tinische Zeitschrift,  XII,  I0<>3,  S.  434. 

—  P.  Kgidi:  Archivio  della  K.  Societä 
Romana  di  Storia  patria,  XXV,  S.  243-) 

Tolstoj,  Leo  N.  Was  ist  Kunst?  lebcr- 
setz.t  \on  M.  FeofanofT.  Leipzig,  1002. 
(C.  D.  P.:  Literar.  Centralblatt,  1903, 
Sp.  1 10.) 

Tomkowicz,  St.  Die  Kathedrale  am 
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Sprache.]  (R.  F.  Kaindl:  Allgemeines 
Literaturblatt.  Wien  1903,  Sp.  272.) 

Tononi,  G.  F.sposiz.ione  d'arte  sacra  in 
Piacenza.  (S.  Permi:  Rivista  Bibliogralica 
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Uhde,  Constantin.  Die  Konstruktionen  und 
die  Kunstformen  der  Architektur.  I — 1 1 - 
Berlin.  (D.  Joseph :  Internationale  Revue 
für  Kunst.  V,  1903,  Sp.  150.) 

l'hlirz,  Karl.  Die  Rechnungen  des  Kirchcn- 
meisteramtes  von  St.  Stephan  zu  Wien. 
(B.  Bretholz:  Historische  Zeitschrift.  N.  F., 
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(Literar.  Centralblatt,  io<»3.  Sp.  138.) 

ribrich,  Anton.  Die  Wallfahrtskirche  in 
Heilige-Linde.  Strassburg.  lool.  (II.  K.: 
Kunstchronik,  N.  F.,  14,  1002-03,  Sp.  159.  ! 
I  Lngewitter,  G.  Lehrbuch  der  gotischen 
Kon«truktion.  4.  Aufl.  Leipzig.  ( — t — : 
Kunstchronik,  N.  F.,  14.  1902-03,  Sp.433.1 

l'rbini,  Giulio.  Prose  d'arte  e  d'estetica. 
Perugia.  1002.  (V.  L.:  L'Arte,  VI,  1903, 
S.  185.) 

Veenhoven,  B.  De  Oudhcidkamer  op  het 
Stadluiis  tc  Franeker.  Franeker,  I0<>2. 
(K.  W.  Moes:  Bulletin  uitgegeven  door 
denNederlandsch.«  )udheidkundigcn  Bond. 
I\',  1903,  S.  IÖ0.1 

VTcnturi,  Adolfo.  La  Galleria  Crespi  in 
Milano.  Milano,  1000.  (Knill  Jacobscn: 
Kunstchronik,  N.  F.,  14,  1902-03,  Sp.  237. 

—  La  Madonna.  Paris,  1002.  (J.  Br. : 
Ktudcs  de  la  Gompagnie  <le  Jesus,  93, 
1002,  S.  S54.  —  K.  D. :  La  Revue  de 
Part  ancien  et  moderne,  XIII.  1003,  S.  70. 

—  Storia  dell'  arte  italiana.  I  II.  Milano, 
1901  2.  (La  eiviltä  cattolica,  1902, 
S.  74.  —  Analecta  Bollandiana,  21,  1902, 
S.  421.  —  P.  Vitry:  Revue  archeologique, 
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—  J.  Guiffrcy:  Journal  des  savants,  N.  5., 
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Luca  Beltrami:  Rassegna  d'arte,  III, 
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1903,  S.  44.  —  J.  Strzygowski :  Byzan- 
tinische Zeitschrift.  XII,  1903.  S.  632. 
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chronik.  N.  F.,  14,  1002 —  03,  Sp.  434.) 

Vetterlcin,  F..  Die  Aufnahme  des  früh- 
gotischen  Chores  zu  Hirzenach  am  Rhein. 
Strassburg,  1902.  (M.  Sch. :  Zeitschrift 
f.  bild.  Kunst.  N.  F..  XIV,  S.  24.) 

Viollet-Ic-Duc.  I.ettres  inedites,  recueillies 
et  annotecs  par  Mtn  fds.  Paris,  1902. 
(J.  Heibig:  Revue  de  l'art  chretien, 
4^  scrie.  XIV,  1003.  S.  304.) 

Vitry.  Paul.  Michel  Colombe.  Paris,  1901. 
(Dehio:  Kepertorium  für  Kunstwissen- 
schaft, XXVI,  1003,  S.  247.  F. 
Ma/.erolle:  Revue  de  l'art  chretien.  4C  scrie, 
XIV,  1903.  S.  421.) 

Volkmann,  Ludwig.  Die  Erziehung  zum 
Sehen.  Leipzig.  (Kunstchronik,  N.  F., 
14,  1902—03.  Sp.  173.) 

—  Naturprodukt  und  Kunstwerk.  Dresden. 

1002.  (I. itcrar.  Centralblatt.  1002,  Sp. 
1633.  Die  Kunst  für  Alle,  XVIII, 
1902—3.  S.  31.) 

Voll,  Karl.  Die  Meisterwerke  der  National 
Gallen  zu  London.  München.  (Zeit- 
schrift f.  bild.  Kunst.  N.  F.,  3S,  hk>2 
bis  1003.  S.  24.  —  Literar.  Centralblatt. 

1003.  Sp.  5X0.  —  The  Studio,  XX  VI  II, 
1903.  S.  149.) 

Voss,  Magnus.  Chronik  des  Gasthauses 
zum  Kitter  St.  Jürgen  zu  Husum.  Husum, 
too2.  (Literar.  Centralblatt,  1003,  Sp.  273.) 

Voulliemc,  Frn-t.  Der  Buchdruck  Köln* 
bis  zum  Ende  des  13.  Jahrhunderts. 
Bonn.  1903.  (O.  Zaretzky:  Deutsche 
Litteraturzeitung,  1903,  Sp.  21S1.  — 
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schrift, XML  1903.  S.  66.) 

Wandgemahle,  Die.  in  der  Loggia  des 
Lowcnhofes  im  Castello  del  Buon  Con- 
siglio  zu  Trient.  Innsbruck,  1002.  (K.  S.: 
Literar.  Centralblatt,  1903,  Sp.  S84.) 

Warburg,  A.  Bildniskunst  und  floren- 
tinisches  Bürgertum.  I.  Leipzig.  1902. 
(Weese:  Allgemeine  Zeitung.  München 
1003,  Beilage  Nr.  4.  —  |.  M.:  Onze  Kunst, 
1,  2,  1902,  S.  192.  —  Guglielmo  Volpi: 
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1903,  S.  420.  —  S.:  Zeitschrift  f.  christl. 
Kunst,  XV,  1002,  Sp.  349.  —  Dctzel: 
Archiv  für  christl.  Kunst,  1903,  S.  3S.  — 
Internationale  Kcvue  für  Kunst,  V,  1903, 
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(Literar.  Centralblatt,  1903,  Sp.  1254.) 
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Apostelbilder.  Freiburg,  1902.  (Der 
Kirchenschmuck  [Seckau),  1902.  S.  196. 
—  Se!mütgcn:  Zeitschrift  f.  christl.  Kunst, 
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gowski :  Byzantinische  Zeitschrift.  XII, 
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Williamsnn,  G.  C.  The  great  masters  in 
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Digitized  by  Google 


Besprechungen. 


CXL1 


Gr  onau^:  Kunstchronik,  N".  F.,  14,  1902- 
03,  Sp.  190.) 

Villiamson,  G.  C.  and  H.  L.  Englehaert. 
George  Englehaert.  London.  (The 
Connoisscur,  VI,  1903,  S.  48.  —  The 
Maga/inc  of  Art,   1903,  May,  S.  366.) 
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Kunstbibliographie. 


Ein  Nachwort. 

Kunstbibliographie  —  das  heißt:  periodisches  Verzeichnis  der  neu 
erscheinenden  Literatur  über  bildende  Kunst.  Vielleicht  giebt  mir  der  Um- 
stand, daß  ich  seit  nunmehr  sechzehn  Jahren  die  diesem  »RepertOlium« 
beigegebene  »Bibliographie«  bearbeitete,  die  Berechtigung,  einige  Worte  zu 
diesem  aktuell  gewordenen  Disputationsthema  zu  reden.  Voran  schicken 
mochte  ich  einige  Bemerkungen  über  die  Geschichte  dieser  Repertoriums- 
bibliographie.  Sie  umfaßte  in  den  ersten  Bänden  das  gesamte  Gebiet 
der  bildenden  Künste,  war  jedoch,  durch  ein  strenges  Gebot  des  damaligen 
Verlags,  angewiesen,  einen  bestimmten  Raumumfang  nicht  zu  überschreiten. 
Sie  konnte  daher  nur  eine  Auswahl  der  Literatur  bieten.  Anfänglich 
erschien  sie  sechsmal,  dann  dreimal  im  Jahre.  Das  Verzeichnis  von 
Besprechungen«  war  von  ihr  ganz  getrennt  Der  Stoff  war  gegliedert  in 
die  Unterabteilungen:  I.  Theorie  und  Technik  der  Kunst.  Kunstunterricht. 
II.  Kunstgeschichte.  Archäologie.  Zeitschriften.  IIa.  Nekrologe  [nament- 
lich der  Künstler  des  ig.  Jahrhunderts],  III.  Architektur.  IV.  Skulptur. 
V.  Malerei.  Glasmalerei.  Mosaik.  VI.  Münzen-,  Medaillen-,  Gemmen- 
kunde, Heraldik.  VII.  Schrift,  Druck  und  graphische  Künste.  VIII.  Kunst- 
industrie. Kostüme.  IX.  Kunsttopographie,  Museen,  Ausstellungen.  — 
Die  Rubriken  I,  II  und  III  bis  VIII  enthielten  den  Stoff  alphabetisch 
nach  den  Verfassernamen  geordnet,  die  Rubrik  IIa  nach  den  Namen  der 
Verstorbenen,  IX  nach  den  Orten.  Seit  1803  habe  ich  dann,  in  Über- 
einstimmung mit  der  neuen  Redaktion  und  dem  Verlag,  diese  von 
meinem  Vorgänger  Chmelarz  übernommene  Einrichtung  umgeändert. 
Ich  beschränkte  den  Stoff  auf  die  europäische  Kunst  der  christlichen 
Epochen,  mit  Ausschluß  des  iq.  Jahrhunderts,  der  Prähistorie,  Volker- 
kunde, Münzkunde  und  Heraldik.  So  deckte  sich  das  Stoffgebiet  dieser 
Bibliographie  durchaus  mit  dem  Stoffgebiete  des  »Repcrtoriums  für 
Kunstwissenschaft«.  Dieser  Beschrankung  entsprach  ein  intensiverer 
innerer  Ausbau.  Die  Rubriken  lauteten  seither:  Theorie  und  Technik, 
Ästhetik.  —  Kunstgeschichte.        Architektur.  —  Skulptur,  —  Malerei.  — 
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Graphische  Künste.  —  Kunstgewerbe.  —  Topographie.  —  Sammlungen. 
—  Ausstellungen,  Versammlungen.  —  Nekrologe  [der  Kunsthistoriker].  — 
Besprechungen.  —  Ich  habe  von  der  Verlagshandlung  von  Jahr  zu  Jahr 
mehr  Raum  zugestanden  erhalten.  Ferner  ist  die  Umwandlung  in  eine 
Jahresbibliographie  (immer  von  Oktober  bis  Oktober)  durchgeführt  worden, 
hauptsächlich  um  die  spätere  Benutzung  zu  erleichtern. 

Es  ziemt  mir  nun  nicht,  über  den  eventuellen  Wert  meiner  Arbeit 
ein  Urteil  abzugeben.  Ich  will  nur  anmerken,  daß  sie,  aus  recht  unvoll- 
kommenen Anfängen  herausgeboren,  oft  unter  sehr  ungünstigen  Umständen, 
immer  ohne  jegliche  fremde  Beihülfe  zustande  gebracht,  jetzt  ihrem  Be- 
arbeiter, der  sie  nur  als  schwer  zu  bewältigende  Nebensache  betreiben 
kann,  durch  ihren  stetig  anschwellenden  Umfang  über  den  Kopf  gewachsen 
ist.  Und  ebenfalls  möchte  ich  anmerken,  daß  meine  regelmäßig  bei- 
gedruckte Bitte,  mir  die  in  entlegeneren  Zeitschriften  veröffentlichten 
Aufsätze  gefälligst  mitzuteilen,  mit  seltensten  Ausnahmen  ebenso  regel- 
mäßig ignoriert  worden  ist. 

Diese  Bibliographie  diente  einem  bestimmten  praktischen  Zweck:  den 
Kunsthistorikern,  die  das  Repertorium  benützen,  eine  Ubersicht  über  die 
Literatur  eines  Jahres  zu  bieten.     Es  ist  angestrebt  worden,  möglichst 
viel  zu  bringen,  ohne  daß  man  sich  zur  Vollständigkeit  im  absoluten 
Sinne  verpflichtet  hätte.    Auch  auf  kleine  Notizen  wurde  das  Augenmerk 
gelenkt,  da  sie  oft  wichtiger  sind  als  weitschichtige  Aufsätze.    Von  einer 
Zerhäckselung  des  Stoffes  in  kleinere  und  kleinste  Unterabteilungen  ist 
abgesehen  worden,  weil  angenommen  wurde,  daß  die  Benutzer  das  Ganze 
mehr  oder  minder  eingehend  durchsahen.    Nur  ein  Teil  der  Bücher  und 
Zeitschriften,  die  man  verzeichnet  findet,  hatte  dem  Bearbeiter  vor  Augen 
gelegen:  er  mußte  manches  aus  zweiter  und  dritter  Hand  übernehmen. 
Daher  man  ihn  auch  wegen  etwa  bemerkter  Irrtümer  und  Unrichtigkeiten 
nicht  ohne  weiteres  verantwortlich  machen  wolle.     Diese  Bibliographie 
stellt  sich  also  dar  gleich  einer  jener  vielen  Spczialbibliographien,  wie 
sie  den  verschiedenartigsten,  spezielle  Zwecke  verfolgenden  Zeitschriften 
beigegeben  werden.    Ich  erinnere  nur  an  die  Bibliographie  des  »Jahrbuchs 
des  Kaiserl.  Deutsrhen  Archäologischen   Instituts «,   die  überhaupt  gar 
keinen  Versuch  macht,  ihren  Stoff  sachlich  zu  ordnen,  sondern  die  ledig- 
lich, in  zwei  Rubriken,  einmal  die  Bücher  alphabetisch  bringt  und  dann 
alydiabetisch  die  Zeitschriftcntitel  mit  Angabe  des  Inhalts  jeder  Zeitschrift. 
Ks    wird  eben   vorausgesetzt,  daß  jeder  Archäologe   von   dem  Ganzen 
Notiz  nimmt. 

Eine  Verpflichtung  für  die  Redaktion  oder  gar  für  den  Bearbeiter 
der  Repertoriumsbibliographic,  eine  allen  möglichen  Zwecken  angepaßte 
-.Allgemeine    Kunstbibliographie     zu    liefern,   lag   demnach    nicht  vor. 
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Ganz  irrig  ist  es,  meines  Erachtens,  ferner,  wenn  bei  Gelegenheit  des 
Hervortretens  von  Wünschen  nach  einer  solchen  Universal-Kunstbiblio- 
graphie  die  Repertoriumsbibliographie  als  eine  *  Vorarbeit <  bezeichnet 
worden  ist.  Sie  ist  dies  eben  so  wenig  als  jene  eben  erwähnte  archäo- 
logische Jahrbuchsbibliographie. 

Eine  allgemeine  Kunstbibliographie  ist  aber  das  Verlangen  der  Zeit, 
wie  es  den  Anschein  hat  Und  Herr  Arthur  L.  Jellinek  hat  es  unter- 
nommen, diesem  Wunsche  mit  seiner  »Internationalen  Bibliographie  der 
Kunstwissenschaft«  entgegenzukommen.  Bis  jetzt  liegt  ein  Jahrgang  vor: 
eine  fleißige  und  sorgliche  Arbeit,  die  die  Literatur  der  Kunst  aller  Zeiten 
und  aller  Völker  heranzieht.  Fern  sei  es  von  mir,  über  diesen  Band  kleinliche 
Ausstellungen  zu  machen.  Gewiß  haben  wir  hier  einen  tüchtigen  Anfang  vor 
uns,  aus  dem  etwas  Bedeutendes  hervorgehen  könnte.  Freilich  in  höherem 
Sinne  doch  nur  einen  Anfang!  Denn  so,  wie  die  Sache  bis  jetzt  liegt,  bietet 
diese  Jellinekschc  Zusammenstellung  den  Forschern  der  einzelnen  Spezial- 
gebiete noch  zu  wenig,  zum  Beispiel  den  klassischen  Archäologen,  und  kann 
daher  auch  jene  Jahrbuchbibliographie  bislang  in  keiner  Weise  ersetzen. 
Günstiger  freilich  gestalten  sich  die  Dinge  auf  dem  Gebiete  der  Kunst 
der  christlichen  Epochen,  da  diese  naturgemäß  auch  Jellinek  in  erster 
Linie  ins  Auge  fassen  mußte.  Mag  nun  die  Jellineksche  Arbeit  bisher 
die  Spezial -Bibliographie  des  Repertoriums  nicht  überall  erreicht  haben, 
so  kann  doch,  was  noch  nicht  erreicht  ist,  erreicht  und  auch  übertroffen 
werden.  Ich  glaube  gern  an  diese  Möglichkeit  in  dem  Augenblick,  wo 
ich,  den  Kampf  mit  Arbeitshäufung  und  Zeitmangel  aufgebend,  von  den 
Benutzern  des  Repertoriums  als  Bearbeiter  der  Bibliographie  Abschied 
nehme.  Ich  wünsche,  daß  sich  das  neue  Unternehmen  heranentwickle  zu 
der  staunenswerten  Vollkommenheit,  wie  sie  zum  Beispiel  die  »Orienta- 
lische Bibliographie«  aufweist,  die,  von  ihrem  Leiter  Prof.  Scherman  in 
München  glänzend  organisiert,  von  einem  Musterstab  ausdauernder  Mit- 
arbeiter unterstützt,  von  Ministerien,  Akademien,  gelehrten  Körperschaften 
und  opferwilligen  Einzelnen  in  jeder  Weise,  besonders  auch  finanziell  ge- 
fördert, das  trefflichste  bibliographische  Handwerkszeug  bietet,  dessen  sich 
ein  großes  Geistesgebiet  zu  erfreuen  hat 

Berlin,  im  Dezember  1903. 

Dr.  Ferdinand  Laban, 

Bibliothekar  der  K.  Museen. 
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An  die  Abonnenten. 

Aus  verschiedenen  Gründen,  über  die  er  am  Schluß  der  vorjährigen 
Bibliographie  Rechenschaft  gibt,  sieht  sich  Herr  Dr.  Laban  genötigt,  von 
der  Bearbeitung  der  Repertoriumsbibliographie,  die  er  durch  sechzehn 
Jahre  besorgt  hat,  zurückzutreten.    Der  Verleger  und  die  Redaktion  hätten 
selbstverständlich  nicht  gezögert,  für  diese  schwierige,  so  viel  Selbstver- 
leugnung erfordernde  Aufgabe  nach  einer  neuen  Kraft  zu  suchen,  wäre 
nicht  mittlerweile  der  erste  Band  der  Internationalen  Bibliographie  der 
Kunstwissenschaft,  herausgegeben  von  Arthur  L.  Jellinek  erschienen.  Die 
Frage  drängte  sich  nun  auf,  ob  es  sich  lohne,  diese  überaus  mühevolle 
Arbeit  an  zwei  Stellen  zu  leisten.    Denn  wenn  es  auch  keinem  Zweifel 
unterliegt,   daß  die  Bibliographie  des   Repertoriums  das  beschränktere 
r.ebiet  bisher  erschöpfender  behandelt  hat,  als  es  das  weitergespannte 
große  Unternehmen  tut,  so  liegt  doch  kein  Grund  vor,  warum  dieses 
letztere  nicht  eine  gleich  umfassende  Behandlungsweise  eintreten  lassen 
könnte.     Mit  dem  Verleger  und  dem   Herausgeber  der  Internationalen 
Bibliographie  geführte  Unterhandlungen  haben  uns  die  Uberzeugung  ver- 
schafft, daß  in  der  Tat  dieses  Ziel  angestrebt  werden  soll.    In  dankens- 
werter Weise  wurde  die  formelle  Versicherung  gegeben,  das  Gebiet  nach 
dem  von  der  Bibliographie  des  Repertoriums  gegebenen  Beispiel  auszu- 
bauen.   Die  Hoffnung  ist  somit  berechtigt,  daß  trotz  des  Kingchens  der 
Repertoriumsbibliographie  die  Möglichkeit  bestehen  bleibt,  einen  raschen 
und  sicheren  Uberblick  über  die  kunstwissenschaftlichen  (die  europäische 
Kunst  der  christlichen  Y~  •**•»*•  betreffenden)  Krscheinungen  zu  gewinnen. 

Kür  die  Abonnenten  a^..       pertoriums  soll  der  Ausfall  der  Biblio- 
graphie gedeckt  werden  durch  eine  Erweiterung  des  Textes  um  etwa 
6  Bogen.    Ks  wird  in  Zukunft  also  jedes  Heft  durchschnittlich  6  statt 
wie   bisher  5  Bogen  umfassen.    Gleichzeitig  beabsichtigt  die  Redaktion 
der  literarischen  Berichterstattung  eine  erhöhte  Aufmerksamkeit  zu  widmen. 
Neben  die  wie  bisher  weiterbestehenden  ausführlichen  Besprechungen  der 
größeren  Publikationen  soll  eine  mehr  referierende  als  kritisierende  Zu- 
sammenfassung aller  bedeutenden  Veröffentlichungen  auf  den  wichtigsten 
Forschungsgebieten  treten.     Zahlreiche  Fachgenossen  haben  sich  bereit 
erklärt,  ihre  Vertrautheit  mit  der  Literatur  eines  Spezialgebietes  derart 
der    Allgemeinheit   zunutze   kommen   zu   lassen.    Ks  dürfte  damit  der 
trocknen  bibliographischen  Aufzählung  eine  inhaltsreiche  Krgänzung  ge- 
schaffen werden. 

Berlin,  im  März  1904. 

Die  Redaktion. 
Der  Verleger. 
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Vom  gotischen  Schwung 
und  den  plastischen  Schulen  des  13.  Jahrhunderts. 

Von  Wilhelm  Vöge. 

Die  »schwebende*  Studie  Francks1)  über  die  Beziehungen  der  Straß- 
burger Skulpturen  (^Querhaus)  zu  Chartrcs  ist  erschienen.   Ich  habe  schon 
ausgesprochen  (in  dieser  Zeitschr.  1901,  197  fr.),   daß  ich  an  diese  Zu- 
sammenhänge glaube  und  begrüße  das  Buch  mit  aufrichtiger  Freude  als 
einen  wertvollen  Beitrag.    Franck  faßt  die  Sache  anders  an,  als  üblich; 
er  beginnt  mit  den  Bewegungsmotiven,  kommt  später  erst  auf  die  Formen- 
sprache, der  er  überhaupt  kein  zusammenfassendes  Kapitel  einräumt.  Die 
Kompositionen  (in  Straßburg  und  Chartres)  zu  vergleichen,   wird  dem 
Leser  an  der  Hand  der  Abbildungen  mehr  selbständig  überlassen,  eine 
genaue  Datierung  —  was  karglich  erscheinen  mag,  nach  langem  Warten- 
lassen —   überhaupt  erst  in  einer  späteren  Arbeit  in  Aussicht  gestellt, 
welche  den  Straßburgcr  Bau  behandeln  soll.    Alles  das  ist  im  Grunde 
zu    loben.     Es  wäre  mißlich,  wenn   solche  Arbeiten  stets  nach  ei  nein 
Schema  ausfielen.     Offenbar   ist  es  Franck  auf  etwas  Persönliches,  auf 
eine  literarische  Leistung  angekommen.    Als  eine  solche  würde  man  die 
Schrift  —  bei  dem  Interesse  des  Stoffes  und  einer  /.  T.  feinfühligen  Ver- 
arbeitung —  auch  bezeichnen  dürfen,  wenn  nicht  neben  vielem  Hübschen 
—    zu  vgl.  z.  Ii.  die  Glossen  /ur  Gewandung   —  allerhand  Ärgerliches 
stände,  stilistisch  und  inhaltlich. 

Originell  wie  die  Form  ist  vielfach  der  Beweis  für  den  Zusammen- 
hang.   Glücklich  scheint  mir,  was  über  die  Entwicklung  der  Statuensockel 
S.  93  ff.)  gesagt  wird.    Allerdings  bieten  sie  nur  einen  ungefähren  Anhalt 
für    die  Abfolge  der  Figuren  (was  Franck  auch  selbst  sagt  S.  101  ,  wie 

*)  Der  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  an  Str.iüburger  Munster. 
Hcitrii^e  zur  tieschichte  der  Bildhauerkunst  des  13.  Jahrhundert*  in  Deutschland,  mit  be- 
sonderer Berücksichtigung  ihres  Verhältnisses  zur  gleichzeitigen  französischen  Kunst  von 
Dr.  Karl  Franck-Überaspach.  Mit  12  Taf.  und  21  Abb.  i.  Text.  Dit^eldorl 
Schwann)  1903,  8°,  115  S. 

Kc-ptrrlurium  für  Kuimwi.ücruciiaft,  XXVII.  I 
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Uber  den  Zeitpunkt  der  Abzweigung  nach  StraÜburg.  Und  wenn  bei 
der  Eeclesia  und  Synagoge  (bereits)  eine  Fuge  Statue  und  Sockel  scheidet, 
so  hat  das  bei  dem  Maßstal)  der  Figuren  weiter  nichts  Auffallendes.  Die 
Frage  ist,  ob  bei  den  Aposteln  fliese  Trennung  vorgenommen  war.  Wie's 
am  Kngelpfeiler  ist,  wird  nicht  recht  deutlich.  —  Auch  für  Francks  Auf- 
fassung geht  der  Straßburger  besonders  nach  der  Seite  des  Ausdrucks  weit 
hinaus  über  den  Hoden  der  t'hartreser  Schule  uS.  103%  Oer  Modestia- 
Meistcr<  Chartrcs  erreicht  nicht  entfernt  die  Dramatik  der  Altercatio 
oder  selbst  der  Straßburger  Evangelisten  (S.  K4''.  Doch  der  Versuchung, 
die  Modestia  als  ein  Jugendwerk  des  Straßburgers  aufzufassen,  hat  Franck 
nicht  ganz  widerstanden  (S.  102  oben,  dazu  S.  K5,  wo  der  Lehrer, 
des  Straßburgers  für  Ste.  Modeste  mit  in  Frage  ist).  Ich  glaube  weder  hier, 
noch  bei  den  ritterlic  hen  Märtyrern  der  Südhalle  (S.  102  f.)  an  einen 
so  engen  Zusammenhang;  bei  ihnen  spricht  besonders  die  I'osierung  da- 
gegen. Daß  sich  das  (iepreßte  der  Komposition  des  Todes  Maria  aus 
dem  Halbrund  noch  nicht  erklart  (S.  55  f.),  sagte  ich  früher  schon:  nach 
Franck  wäre  der  ganze  plastische  Schmuck  der  schon  vorhandenen  Straß- 
burger Fassade  vorgelegt;  wie  merkwürdig  aber,  daß  auch  das  Bogenfeld 
in  St.  Thomas  rund  bogig  geschlossen  ist! 

Die  Elemente  des  angeblichen  Vorhallen-Reliefstils  —  von  tiefem 
Schatten  ist  bei  den  Laoner  Portiken  gar  keine  Rede!  liegen  doch 
gerade  in  der  byzantinischen  Tradition,  die,  wie  ich  aussprach,  für 
diesen  ganzen  Kunststrom  gewiß  als  Ausgangspunkt  in  Frage  ist;  es  zeigen 
das  z.  B.  wieder  ganz  auffallend  die  Gewandmotive  der  mit  Laon  zu- 
sammengehenden Tympanafragmente  in  Braisne.  Franck  aber  ruft  ange- 
sichts des  Straßburger  Rclicfstils:2)  Wie  weit  ist  er  von  den  überkommenen 
antiken  Vorbildern  entfernt!  Nun  vergleiche  man  das  von  mir  in  diesen 
Zusammenhang  gezogene  byzantinische  Flfenbein  mit  dem  Tod  der  Maria 
in  München.  Die  Madonna  vorn  ist  hier  nur  in  halber  Erhebung  ge- 
geben, der  Kopf  des  Christus  dahinter  tritt  frei  plastisch  vor,  wie  das 
Seelchen  in  seinen  Händen.  Die  stark  vom  (kund  gelösten  Engel  oben 
wollen  das  Scelchen  aufnehmen,  d.  h.  sie  schweben,  obwohl  am  stärksten 
herausgebracht,  nicht  über,  sondern  hinter  dem  Bett.  Solch  starke  Plastik 
der  im  oberen  Teil  der  Bildfläche  gegebenen  (schwebenden,  thronenden) 
Figuren  ist  auch  sonst  byzantinischen  Elfenbeinen  geläufig.  —  Kühn,  wie 
Franck  seine  Entdeckung  des  -  Vorhallenstils  als  Sonde  an  die  Reimser 
Sachen  legt:  »Daß  die  Lunctten  der  Reimser  Kathedrale  (Westfassade) 
heute  unmittelbar  unter  Himmelslicht  an  den  Strebepfeilern  (ganz  r.  u.  1. 

»)  Das  Vorgeneigte  »1er  Kopfe  bei  Kinzelligureii,  wie  denen  .1111  Kngelpfeiler  mag 
der  Reliefbeb.uullung  verglichen  werden. 
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einst  beschattet  waren,  würde  man  an  ihrem  Stil  erkennen,  wenn  es  sonst 
keine  Anhaltspunkte  dafür  gäbe,  daß  sie  ihrem  ursprünglichen  Ort  entrissen 
sindt  (vgl.  S.  100).  Wirklich? 

Doch  zu  einigen  weiter  ausgreifenden  Partien.    Was  in  den  ersten 
Kapiteln  von  Haltung  und  Bewegung  gesagt  wird,  läuft  darauf  hinaus, 
daß  gerade  in  Chartrcs  und  Straßburg  Figuren  (und  Gruppen  solcher)  sich 
finden,  die  bei  noch  starrer,  säulenstarrcr  Stellung  der  Beine  mit  dem  Ober- 
körper sich  auffallend  lebhaft  zu  einander  drehen;  besonders  ist  das  Her- 
umwenden der  Köpfe  (ins  Profil)  charakteristisch.    Ks  stehen  daneben 
nun  andere  Schulen,  die  anders  posieren;  so  erweitert  sich  die  Darstellung 
zu  einer  Studie  Uber  die  gotische  Posierung  im  allgemeinen,  besonders 
den  Schwung  und   seine  Vorgeschichte.     Hier  ist  vieles  einzuwenden. 
Die  Nebensorge,  jene  Beziehung  von  Chartres  und  Sraßburg  so  eng  wie 
möglich  erscheinen  zu  lassen,  benimmt  Franck  den  Blick.    In  Chartrcs 
selbst  ist  ja  neben  dem  gespannteren  Stehen  der  Ansatz  zu  dem  gelassenen 
-  ein  schüchterner,  dennoch  deutlicher  Versuch  zur  stärkeren  Beugung 
des  einen   Knies   (vor   dem   anderen)   gegeben,    nämlich   da,   wo  der 
Statue  mehr  Spielraum  zur  Entfaltung  blieb;  an  einem    Architekturort  . 
also,  der  mit  dem  in  Straßburg  (Ecclesia  und  Synagoge)  am  ehesten  zu 
vergleichen  wäre.    Zu  verweisen  ist  auf  den  einen  der  (eben  genannten) 
schildhaltenden  Märtyrer   und  zwar  den  rechts  (1.  Portal  der  Südhalle). 
Ferner  ist  das  lebhafte  Sich-ins-Profil-Wcndcn  ja  garnicht  wichtig  für  die 
Ausbildung  des  Schwunges.  3)    Die  schwungvollen  Figuren  späterer  Zeit 
sind   zumeist  Facefigurcn.     Eine  unentbehrliche  Vorstufe  aber  war  die 
Entdeckung  oder  Aufnahme  des  Spielbeins,  die  Erlösung  aus  der  Starre 
zu  lebendigcrem  Rhythmus.    Reims  hat,  scheint's,  die  entscheidende  Rolle 
gespielt  (zu  vergl.    Museum  ,  8.  Jahrgang,  S.  67  f.).    Hier,  wo  mehr  als 
anderswo  in  Frankreich  die  Plastik  ihrer  Würde  sich  bewußt  geworden 
ist,  sind  die  Probleme  der  Stellung  und  Haltung  mit  größerem  Ernst  erfaßt. 
Das  schreitende  Stehen  —  nun  wards  Wandeln.    Was  in  der  Chartreser 
Elisabeth  nur  im  fließenden  Zuge  der  Falten  vorbanden  ist,  die  schwung- 
volle Bewegung  vom  Fuß  zur  Hüfte,  es  faßt  die  Gestalt.    Ob  der  Kopf 
etwas  mehr  face  zeigt,  ist  dabei  Nebensache,  das  —  ja,  das  ist  höchstens 
für  den  Zusammenhang  von  Chartres  und  Straßburg  wichtig;  auf  die  kühn 
gegebene  Durchbiegung  des  ganzen  mächtigen  Leibes,  seine  Drehung  um 
die    eigene  Achse,   auf  den  schwungvollen  Rhythmus  seiner  Bewegung 
kommt's  an!    Wrie  aber  äußert  sich  Franck  über  Reims?    Im  Gegensatz 
zu    Paris,   heißt  es  S.  20     hielt   das  Reimser  Standsystem   an  ver- 
knöcherten antiken  Traditionen  fest.«    Nun,  ein  ärger  Mißverstehen 


l)  vgl.  Franck  selbst  S.  83  unten. 
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ist  allerdings  nicht  denkbar.  Ist  denn  nicht  gerade  in  dieser  Maria  (nebst 
Verwandten)  »die  Körperlast  schon  beinahe  vollkommen  auf  den  vor- 
gestellten Fuß  übertragen«,  die  entsprechende  Hüfte«  gleichzeitig  »aus- 
gebauchte, und  kann  man  diese  ihre  eigensten  Charakteristica  gegen 
sie  ausspielen  und  als  elegantes  Pariser  System«  ihr  vorhalten,  ja  dafür 
die  jüngeren  Skulpturen  vom  Pariser  Nordtranscpt  und  die  Grabstatuen 
von  Saint-Denis  als  Beispiel  bringen?  —  Uber  das  Datum  der  Reimser 
Visitatiogruppe  sind  zwar  von  berufenster  französischer  Seite  neuerdings 
wieder  abweichende  Meinungen  geäußert,  daß  sie  aber  zu  den  früheren 
Sachen  in  Reims  gehört,  beweist  außer  ihrem  Faltenstil  und  vielem  anderen 
der  Umstand,  daß  ihre  nächsten  Verwandten  sich  an  den  überhaupt 
ältesten  Teilen  der  Reimser  Kathedrale  finden.  Es  ist  mir  während  eines 
vielmonatigen  Studiums  der  Reimser  Stulpturen,  glaube  ich,  gelungen,  das, 
was  in  die  unmittelbare  Nähe  des  Visitatiomeisters  gehört,  aus  der  Gesamt- 
masse herauszuschälen.  Zu  den  ihm  ganz  nahestehenden  Statuen  sind 
aber  eine  Reihe  der  großen  Fngel  an  den  Chorkapellen  zu  rechnen.  Die 
Köpfe  lassen  aus  der  Nähe  an  der  Verwandtschaft  mit  dem  der  Maria 
keinen  Zweifel,  um  so  weniger,  als  sich  eine  der  Königsstatuen  als  Mittel- 
glied erweist:  die  rechts  der  Synagoge,  oben  am  Südtransept.  Daß  die 
Maria  und  Elisabeth  zu  den  älteren  Sachen  am  Westportale  gehören, 
geht  aber  auch  aus  den  hier  erhaltenen  Signaturen  hervor,  worüber  ein 
ganzer  Aulsatz  /u  schreiben  wäre. 

Es  ist  bei  der  mangelhaften  Erhaltung  gerade  der  Statuen  schwierig, 
heut  noch  die  Wichtigkeit  des  einen  Zentrums  vor  dem  andern  und  die 
von  ihm  ausgegangenen  Neuerungen  auszuspüren.  Aber  zu  erkennen 
ist  noch,  daß  gerade  in  Paris  in  den  eisten  Jahrzehnten  des  13.  Jahr- 
hunderts das  starre,  gleichmäßige  Stehen  mit  beiden  Beinen  für  die 
Statue  im  Relief  hatten  sich  immer  freiere  Posen  erhalten  —  die 
Regel  war.  Denn  alles,  was  in  den  Bereich  dieser  Schule  gehört,  die  dein 
Pariser  Marienportal  nahe  Madonna  im  Cluny-Museum,  die  neuerdings  für 
den  Louvre  erworbene  Statue  der  Ste-Gencvieve,  die  sechs  Standbilder 
an  Saint-Gcrmain-l'Auxerrois,  die  Statuen  in  Longpont  (Seine-et-Oise)  und 
z.  B.  die  stehenden  Gestalten  an  den  Laibungen  der  Pariser  Westfassade 
zeigen  die  starr  architektonisierte  Pose.  Noch  bedeutsamer,  wenn  sie 
fast  ohne  Ausnahme  in  Amiens  herrscht,  das  der  Hauptgruppe  seiner 
Skulpturen  nach  sicher  auf  Paris  zurückzuführen  ist. 

In  dieser  ganzen  Gruppe  nun  ist  neben  der  Starrheit  der  Hose 
die  Starrheit,  der  eckige  Bruch  der  Falten  sehr  beliebt,  wenn  auch  weder 
in  Paris  noch  Amiens  ausschließlich  herrschend,  denn  überall  sind 
Nebenströme  und  auch  fremde  Einflüsse,  in  Paris,  in  Amiens  und  sehr 
stark  auch  in  Chartres    vgl.  unten).    Es  ist  aber  deutlich  zu  sehen,  daß 
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jener  starrere,  schwerere  Gewandstil,  die  mit  ihm  gegebene  stärkere  l Mier- 
deckung der  Körperformen  mit  jener  starreren  Posierung  zusammenhängt, 
wie  überall  Pose  und  Falte  im  Mittelalter. 

Daher  ist  es  sehr  möglich  (vgl.  schon  -Museum  a.  a.  O.),  daß  sich 
die  schwungvolle  Pose  auch  zuerst  im  (vorzugsweisen)  Hereich  der  schwung- 
vollen, fließenden  Gewandbehandlung,  d.  h.  aber  auf  der  Linie  Chartres- 
Reims  (frühere  Sachen  !  ausgebildet  hat.  Hie  Kalte  prälutliert  also  (Chartres), 
bis  die  Gestalt        gleichsam  die  Singstimme  —  einfällt  (Reims), 

Dies  Präludieren  der  Falten  in  C  hartres  ist  besonders  merkwürdig 
auch  bei  dem  Salomo  (r.  Portal  der  Mordhalle),  WO  schon  eine  Art  von 
dehanchemcnt  —  angeblich  ein  Charakteristikum  erst  des   14.  Jahrhun- 
derts —  mehr  mit  Hülfe  von  Faltenzügen  bedeutet  und  vorgetäuscht  als 
eigentlich  gegeben  ist.    Wichtig  bei  diesem  Vorspiel  aber  ist  nicht  nur 
fler  schlanke,  schöne  Fluß  der  Faltenlinien,  das  Sichhinbreiten  und  Schleifen 
der  Säume,  sondern  auch  die  Dünne  des  Stoffes,  das  Sichabzeichnen  der 
(ilieder  im  Sinne  eines  stärkeren  Heraushebens  des  einen  Schenkels  vor 
dem  anderen  (der  mehr  überdeckt  wird).    In  diesem  —  Kontrast  liegt  der 
Kontrapost  wie  im  Keim.   Dieser  Kontrast  aber  kam  aus  der  (antiken) 
Tradition,   hängt   zusammen  mit  der  antiken  Kontrapostierung,  war 
gleichsam  deren  im  Gewände  haften  gebliebene  Spiegelung.    Es  sind  also 
verknöcherte  antike  Traditionen-  als  Anknüpfungspunkte  Uberall  mit  im 
Spiele.   Daß  neue  Kindrücke  antiker  Statuen  zu  Hülfe  kamen,  dafür  mag 
sprechen,  daß  bei  vielen  älteren  Reimser  Heispielen  die  Ponderation  an- 
nähernd die  richtige,  d.  h.  eben  die  antike  ist,  —  die  Schulter  hebt  sich 
über  dem  Spielbein.   Im  allgemeinen  geht  das  der  Gotik  später  verloren. 
I  berhaupt  aber  war  es  ihr  —  von  ihrer   geringeren  Naturbeobachtung 
abgesehen   —  weniger  um  den  schönen  Kontrast,  der  Ruhe   und  He- 
wegung,  wie  der  Antike,  sondern  um  die  rhythmische  Hewegungslinie  an 
sich  zu  thun.   Die  Kurve  erfaßt  also  auch  das  Standbein,  die  ganze  Ge- 
stalt, die  ihren  Ausgleich  nicht  mehr  in  sich  selbst,  sondern  im  Rahmen 
und  seinen  Geraden  oder  in  senkrechten  Partien  der  Gewandung  findet. 
Aber  eben  dies,  das  Hineinziehen  auch  des  Standbeins  zeigt  schon  die 
Reimser  Maria.     Wichtig  auch,   daß  für  Reims,   wenigstens  gegenüber 
anderen  französischen  Schulen,    die  stark  durchgebogenen  Gestalten 
charakteristisch  bleiben  (Engel  am  Mittel giebel  des  Hauptportals,  oder 
die  Frauengestalt  oben  an  der  westlichen  Innenwand  des  südlichen  Seiten- 
schiffs).   Der  der  Visitatio-Maria  nahe  Nicasiusengel  (1.  Portal)  aber  ist 
nicht,  wie  Franck  sagt,  »in  ruhig  monumentaler  Stellung«,  sondern  im 
Herschreiten,  wenn  das  hier  auch  nicht  so  glücklich  wie  bei  der  Maria 
gegeben  ist.    Die  Zehen  des  zurückstehenden  r.  Fußes  spreizen  sich 
gleichsam  im  Abstoßen  vom  Hoden  —  auseinander,  hinzukommt  eine  sich 
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drehende  Bewegung  vom  Kuß  bis  zum  Kopf.  Die  Wendung  des  Kopfes 
geniert  Franc k ;  -  denn  sie  muff  ja  etwas  spezifisch  Chartresisch-Straß- 
burgisches  sein!  —  er  hilft  sich:  Daß  diese  ruhig  monumentale  Stellung 
(S.  29 f.)  bei  geradeausst  hauendem  Gesicht  auch  für  Figuren  innerhalb 
Szenen  (sie!)  verwendet  wurde,  ist  vorne  erwähnt  worden.  Wie  eine 
scharfe  Kritik  mutet  es  an,  wenn  man  in  Reims,  am  Westportal,  einem 
so  gestalteten  Engel  den  Hals  absägte  und  scharf  den  Kopf  nach  der 
Seite  drehte,  so  daß  er  jetzt,  wie  plötzlich  zur  Aufmerksamkeit  gerufen, 
eine  jähe  Wendung  nach  dem  Bischof  macht,  den  er  begleiten  soll.  «  Nun, 
die  Bruchstelle  am  Halse  ,  von  der  Franck  ausgeht  hab  ich  —  schon 
früher  —  aus  der  Nähe  untersucht.  Die  Fuge  zieht  sich  unterhalb  des 
tief  in  den  Nacken  reichenden  Haares  hin;  eine  Drehung  des  Kopfes  um 
seine  Achse  ist  auf  der  unebenen  Schnittfläche  nicht  möglich.  Wahr- 
scheinlich ist  der  Kopf  von  vornherein  aus  besonderem  Stücke  gewesen. 
Übrigens  hat  man,  wie  ich  zeigen  werde,  bei  der  Aufrichtung  der  Reimser 
Fassadenstatuen  einen  Augenblick  wahrscheinlich  die  Absicht  gehabt,  diesen 
(schon  früher  fertig  gestellten)  Fngel  als  Verkündigungscngel  rechts  vom 
Hauptportal  zu  postieren. 

Ob  Francks  Vermutung,  wonach  die  Synagoge  in  Straßburg  ursprüng- 
lich nur  einen  zerbrochenen  Pfeil  statt  des  Lanzenschaftes  (S.  14  f.)  gehalten 
habe,  nicht  ähnlich  zu  bewerten  ist  wie  die  Reimser  Engelhypothese,  oder 
wie  Francks  .»scharfe  Kritik  an  der  Bamberger  Adamspforte  die  er  neuer- 
dings für  eine  Zusammenstoppelung  des  16.  (?)  Jahrhunderts  erklärt  hat 
(vgl.  meinen  Gegenbeweis  in  Schnütgens  Zeitschrift  1902,  Sp.  357  ff.)? 
Was  können  die  alten  Abbildungen  der  Synagoge  anderes  dartun,  als 
ihren  damaligen  Zustand?  Für  einen  kurzen  Pfeil  ist  das  angeheftete 
Fähnlein  zu  lang.  Auch  verlangt  der  Kontrast  zur  Kcclesia  ein  ähnliches 
Attribut  bei  der  Gegnerin.  Man  blicke  aber  auch  auf  andere  Synagogen, 
wie  die  Bamberger;  (auch  bei  der  Magdeburger  Statue  zog  sich  der  Schaft 
gewiß  weiter  hinauf  —  das  Fähnlein  schleift  hier  am  Boden  —  u.  a.  m.). 

Possierlich,  wie  nun  Franck,  um  die  Leuchtkraft  jener  Darlegungen 
über  den  Schwung  noch  zu  heben,  ältere  Größen  in  den  Schatten 
drängt,  S.  28,  Anm.  47,  oder  S.  105,  wo  zu  lesen  ist:  *Die  Ansicht,  daß 
die  französische  Plastik  sich  in  Lokalschulen  zu  verschiedenen  Stilen 
gleichzeitig  entwickelt  habe,  ähnlich  wie  die  italienische  Malerei  des 
Quattrocento,  tritt  hier  i^d.  h.  bei  Franck)  zum  ersten  Male  auf,  nachdem 
durch  V'öge  und  neulich  wieder  durch  Weese  in  schärfster  Weise  die 
Ansicht  einer  einheitlichen  logischen  Abwandlung  des  französisch-gotischen 
plastischen  Stils  betont  und  der  deutschen  Kunst  gegenüber  gesetzt  wurde. 
Mit  diesen  Worten  resümiert  Franck  meine  Aufsätze  über  Reims  und 
Bamberg  (vgl.  in  dieser  Zcitschr.  1901,  215),  in  denen  ich  doch  gerade 
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jene  Gruppierung   von  Paris  und  Amiens  einerseits,   von  Reims  und 
Chartres  andererseits  vorgenommen  habe.    Denn  ich  spreche  hier  von  den 
sicher  von  Paris  beeinflußten  Skulpturen  des  Westportals  von  Amiens 
und  sage  von  Reims:    >Und  dann  ist  die  Verwandtschaft  (mit  Chartres 
ja  auch   im  Stil  vorhanden:    man  hat  sich  also  wahrscheinlich,  wie  in 
Amiens  nach  Paris,  so  in  Reims  nach  Chartres  gewendet,  wenn  auch  nur 
in  dem  Sinne,  daß  man  einen  Meister  nach  dort  entsandte.    Die  sichere 
Feststellung  dieses  Zusammenhanges  ist  nicht  nur  für  die  Gruppierung 
tier  großen  Schulen  des   13.  Jahrhunderts  von  Wichtigkeit,  sondern 
auch  ein  Anhaltspunkt  für  das  Datum  tler  Chartreser  Sachen,  die  meist 
viel  zu  sp;it  angesetzt  werden.      In  einem  Artikel  vom  30.  Juli  1902  (in 
der  Heilage  zur  Allg.  Zeitung)       Prancks  Vorwort  ist  vom  Dezember  - 
habe  ich  den  Gegensatz  insbesondere  zwischen  Amiens  und  Reims  dann 
in  seiner  Tiefe  auszuschöpfen  gesucht  und  auch  die  Architekturen  —  wo- 
rauf es  hier  ankommt!  —  mit  hineingezogen.    Wenn  ich    auch  in  Reims 
•eine  einheitliche  Entwicklung     angenommen  habe,  —  gerade  damit 
ist  übrigens  ausgesprochen,  daß  ich  Reims  als  ein  Ding  für  sich  ansehe  4), 
so  tat  ich  es  nicht,  ohne  das  tiefgegensätzliche,  —  mit  dem  Neben  -  und 
Nacheinander   ganz  verschiedener  PersönlichkeitenS)  ebensosehr  wie 
mit    fremden    Einflüssen   zusammenhangende  Wesen    der  einzelnen 

Reimser  Gruppen  zu  beleuchten.  Aus  dem  lebendigen  Zusammenhang 
dieser  Persönlichkeiten,  ihrer  (heute  schwer  herauszulesenden)  Wirkung 
aufeinander  —  hierauf  habe  ich  jedoch  für  die  Posierung  gerade  schon 
hingedeutet6)  —  ergibt  sich  eben  die  Schule  und  ihr  eigenstes  Kolorit. 
Nun  hat  Georges  Durand  in  seiner  trefflichen  Monographie  der  Kathedrale 
von  Amiens  den  Reimser  Meister  der  zwei  Marienstatuen  (die  der 
Verkündigung  und  Darstellung  im  Tempel  an  der  Westfassade  sind  ge- 
meint) als  von  Amiens  beeinflußt  oder  gar  herstammend  angesprochen. 
Ersteres  habe  ich  in  der  Allg.  Zeitung  a.  a.  ().  S.  202  als  wahrscheinlich 
bereits   gelten  lassen.     Ja  ich  hatte  die  Verwandtschaft  mit   den  ent- 

4)  Wie  ich  denn  auch  Reimser  Charakteristik        /.  B.  den  grade  abstehenden 
Lockenkranz    -  hervorhebe. 

$)  Auf  deren  Bedeutung  auch  für  die  Plastik  des  franzosischen  Mittelalters  ich  von 
vornherein  hingewiesen  habe.  Man  lese,  was  dazu  Male  in  der  Rc\uc  de  l'art  ancien 
et  moderne  Bd.  II  sagt  übrigens  auch  Rep.  f.  KW,  IQ02,  409  Anm.  -  um  den  von 
Franck  zur  besseren  Einführung  an  die  Spitze  seines  Buchs  gestellten  Sati,  meine  Unter« 
stichungen  stilkritischer  Art  seien  »von  der  französischen  Gelehrtenwclt  abgelehnt«  besser 
zu  werten.    Auch  »Schulgemcinscbaft«  ist  hier  irreführend. 

ä)  Es  ist  kein  Zweifel,  daß  der  Meister  des  lachenden  Xicasiusengels  in  der  Po- 
sierung an  den  Visitatiomeister  anknüpft,  genaueres  später.  Die  Tatsache  des  Sichver- 
erbens von  »Schulgepflogenheiten«  in  der  Posierung  ist  also  an  sich  garnicht  neu,  nur 
habe  ich  meine  Beobachtung  —  nicht  dreimal  unterstrichen. 
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sprechenden  Amienser  Figuren  längst  gesehen;  ich  hatte  sie  jn  dieser 
Zeitschr.  1901,  S.  217)  aber  deshalb  als  den  Amienser  Figuren  nur  »im 
Kostüm  auffallend  verwandt«  bezeichnet,  weil  einige  andere  in  ihre  Nähe 
gehörige  Reimser  Statuen  wie  der  Simeon  und  der  diesem  im  Kopf- 
typus nächstverwandte  David  einen  Zusammenhang  —  in  Augen-  und 
Stirnbildung  —  gerade  mit  dem  ältesten  Reimser  ^Propheten-)  Atelier 
^z.  vgl.  der  Joh.  d.  Täufer  ganz  rechts  a.  d.  YVestportalen)  zeigen.  Auch 
fehlt  den  beiden  Reimser  Madonnenköpfen  die  für  Amiens  so  bezeichnende, 
mehr  breit  und  eckig  heraustretende  Stirn;  sie  haben  beide  die  —  in 
Reims  häufige  —  Künettenstirn.  Ks  liegt  also  wahrscheinlich  eine  Ver- 
mischung vor;  man  kann  die  Reimser  Statuen  nicht  einfach  als  amientisch 
ansprechen,  wie  der  —  sonst  vorsichtige  —  Durand  tut  (a.  a.  ü.  S.  304. 
Anm.  1).  Dies  zur  Würdigung  von  Franck  S.  105.  Wie  wunderlich  im 
allgemeinen,  wenn  jemand  meint,  er  habe  erst  kommen  müssen,  um  etwas 
so  Selbstverständliches  zu  entdecken,  wie  das  gleichzeitige  Nebeneinander 
verschiedener  Schulen.  Wir  anderen  beschäftigten  uns  mit  den  ver- 
schiedenartigen —  und  gleichzeitigen  —  Schulen  in  den  verschiedenen 
mittelalterlichen  Kpochen  so  lange;  ja,  für  die  mittelalterliche  Frühzeit 
haben  wir  sie  erst  aufgefunden. 

I  ber  Reims- Hamberg  spricht  Franck  öfter.  Kr  tischt  seine  phan- 
tastische These  wieder  auf,  daß  der  Reimser  sog.  Philipp  August  ein 
Werk  von  der  Hand  des  Bamberger  Meisters  der  Adamspforte  sei;  hier- 
über gehe  ich  zur  Tagesordnung  über,  zumal  es  an  der  Hand  von  Ab- 
bildungen leichter  zu  «würdigen«  ist.  Ks  ergab  sich  mir  in  Reims  noch 
eine  Nachlese  (Tür  die  Bamberger  Synagoge,  die  Allegorien  am  Papst- 
grabe, die  auch  am  Reimser  Nordtransept  vorkommen,  den  lachenden 
Kngel,  der  ganz  wohl  auch  auf  einen  der  Kngel  an  den  Chorstreben 
zurückgehen  könnte,  für  gewisse  äuüerliche  Gepflogenheiten,  wie  die 
EJnterarbeitung  der  (lewander  11.  a.  m.).  Genug,  an  meiner  Uberzeugung 
von  der  Hamberger  Herkunft  des  »Hambergers  haben  erneute  Studien 
an  der  Reimser  Kathedrale  in  allen  Höhenlagen  und  Winkeln  nichts 
geändert. 

Franck  kommt  eingehender  naturlich  auf  die  Schule  von  Chartres, 
zu  sprechen.  Ks  ist  anzunehmen,  daß  er,  der  die  Kntdeckung  von 
Schulen,  ihre  Kreuzung  und  Beeinflussung  als  die  Sphäre  seines  Genies 
betrachtet,  uns  hier  ein  Musterstück  einer  solchen  Untersuchung  bietet. 
Jn  der  Tat  hat  er  hier  einen  wichtigen  Tunkt  —  mir  nicht  überraschend, 
da  ich,  von  Reims  auf  Laon  einerseits,  auf  Chartres  andererseits  zurück- 
gehend schon  zu  diesem  Krgcbnis  gekommen  war  er  hat,  sage  ich, 
einen  wichtigen  Punkt  sicher  richtig  herausgefunden,  das  ist  die  Herkunft 
der  jüngeren  Chartreser  Gruppe  (Vorhallen  des  Querhauses)  von  Laon. 
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Es  wundert  mich  nur,  daß  er  dies  so  lau  und  obenhin  abtut,  ohne  von 
der  Dekoration  der  Türpfosten  oder  den  über  den  Baldachinen  her- 
laufenden Simsen  usw.  zu  sprechen  und  ohne  die  erhaltenen  Teile  an 
den  Laoner  Portalgewänden  einer  genauen  Untersuchung  zu  unterziehen; 
der  Engel  an  dem  Kapitell  oberhalb  der  Statue  Abrahams  ^.mit  Isaak 
ist  zu  einem  Teil  alt.  Daraus  folgt  aber  doch,  daß  schon  ursprüng- 
lich hier  eine  Gruppe  des  Abraham  und  Isaak  gestanden  hat.  An  dieser 
Stelle  vorn  links  am  Hauptportal  steht  sie  auch  in  Chartres.  So  er- 
gibt sich  mit  viel  Wahrscheinlichkeit,  daß  Chartres  auch  zu  seinem 
statuarischen  Zyklus  das  Vorbild  in  I.aon  fand,  daß  »Laon  ein  wich- 
tiger Typ  der  Prophetenportale  mit  Statuengruppen  —  wie  ich  sie  nennen 
will  —  gewesen  ist.  Sie  zusammenzustellen  und  zu  vergleichen  —  ein 
schönes,  mit  den  franzosischen  zusammenhängendes,  Beispiel  bietet  ja 
Maestricht  -  wäre  wichtig.  —  Und  da  Franck  einmal  auf  der  Spur 
der  Beziehungen  zwischen  I.aon -Chartres -Straßburg  war,  hätte  er  auch 
die  teils  im  Museum  von  Soissons,  teils  noch  am  Orte  selbst  bewahrten, 
Laon«  aufs  engste  verwandten  Skulpturen  von  Braisne  hineinziehen  sollen, 
die  z.  T.  einen  Ersatz  bieten  für  die  in  I.aon  nicht  erhaltenen,  in  Chartres- 
Straßburg  wiederkehrenden  Szenen  am  Sturz  des  Laoner  Hauptportals. 
Doch  genug,  die  Andeutungen  Francks  über  Laon-Chartres  (S.  io8f.)  sind 
richtig. 

Unzutreffend  ist  dagegen  die  Charakteristik  der  Chartreser  Ent- 
wicklung. Nach  Franck  steht  diese  im  Zeichen  einer  beispiellosen 
Persistenz  des  Urtypus,  (S.  112);  >durch  Generationen  hindurch  ändert 
man  weder  seine  Absichten  noch  seine  Darstellungsmittel  wesentlich* 
(S.  109;;  charakteristisch  ist  ein  Beharren  bei  der  zarten  linearen  Dar- 
stellungsweise (S.  110),  -während  den  übrigen  Schulen  wenigstens  das 
gemeinsame  fortschrittliche  Moment  zuerkannt  werden  muß  (wirklieh!), 
daß  ihre  Mittel  alle  plastischer,  massiger  geworden  sind.  Ein  Unter- 
scheidungsmerkmal des  Chartraner  Stils  vom  Champagner  oder  Picardi- 
schen, ja  selbst  vom  Pariser  Stil  gegen  die  Mitte  des  13.  Jahrhunderts 
bildet  deswegen  die  durchgängige  Verwendung  von  leic  hten  Gewändern 
mit  linearen  Falten  in  langgezogenem  Verlauf,  ohne  horizontale  Uber- 
schneidungen,  gegenüber  massigen  Gewändern  mit  sehweren  Falten  und 
horizontal  gelegten  Partien  mit  wuchtigen  Schatten.  Einflüsse  spielen 
denn  auch  keine  Rolle  (S.  93).  Man  bemerkt  ja  wohl  den  Zuzug  neuer 
Kräfte.  Wie  wäre  das  bei  der  großen  Zahl  von  Bildhauern  zu  vermeiden 
möglich  gewesen!  Aber  der  zielbewußte  Geist  dieser  lokalen  Kunst  war 
den  fremden  Einflüssen  so  überlegen,  daß  sie  alsbald  in  ihm  aufgingen. 

Hier  haben  wir  also  eine  Sc  hule  recht  nach  dem  Herzen  Francks, 
die  Schule  in  abstracto.    Leider  hat  dieses  Ideal  mit  der  Wirklichkeit 
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wenig  ZU  schaffen;  es  ist  ein  Traum.  —  Franck  hat  sich  in  Chartres 
eingehend  die  Sockel  hetrachtet,  auch  die  Statuen  und  Tympana  von  un- 
gefähr, zu  den  Höhen  der  Tonnengewölbe  ist  sein  Blick  seltener  empor- 
geirrt.  Hier  hatte  er  z.  B.  an  der  Mitteltonne  der  Nordhalle  folgendes 
wahrgenommen  (ich  zitiere  nach  meinem  Notizbuch):  Die  beiden  Reihen 
sitzender  Figuren  am  Felde  der  Mitteltonne  zeigen  härteren,  eckigeren 
Faltenstil,  der  mehr  und  mehr  in's  Breite  geht;  es  ist  eine  deutliche  An- 
näherung an  >  Paris-Amiens  .  Charakteristisch  ist  —  eine  Ausnahme  macht 
nur  die  unterste  Gestalt  des  innem  Streifen  1.  (vom  Eintretenden)  —  das 
starre,  horizontale  Abschneiden  sowohl  des  Mantels,  wie  des  Rocks;  gerade 
Linien  ohne  Ausklang;  wo  das  Gewand  schleppt,  tritt  das  in  Paris  so 
häufige  Motiv  des  AufstÜlpens  der  I. angfalten  auf  die  Fiiüe  ^so,  daß  ein 
Dreieck  sich  bildet)  hervor.  I  >ieselbe  Stilrichtung  mit  wachsender  Freude 
am  winkligen  Bruch,  der  zwischen  den  Knieen  schwer  niederhangenden 
Faltenmassen,  an  scharfem  Umbruch  der  am  Boden  sich  brechenden  Läufe, 
zeigen  auch  die  Figuren  am  äußeren  Rande  der  Mitteltone,  während 
vereinzelt  die  Richtung  auf  schönen,  schlanken  Linienrluß  noch  anklingt. 
Hier  gehl  diese  Richtung  auf  schw  ere  Faltenplastik  (die  fortgeschrittensten 
Figuren  sind  an  der  1.  Seite  etwa  5,  6,  8  von  unten)  bereits  über  die 
Pariser  Stufe  (Pariser  Marienportal  und  Verwandtes)  hinaus,  erst  am 
Amienser  Westportal  findet  man  gleiches.  —  Doch  ich  kann  nicht  alles 
hier  mitteilen ;  am  Rand  der  linken  Tonne  ist  die  Fntwicklung  noch  weiter 
zurück;  nirgends  erreicht  sie  auch  an  der  Stid halle  die  Stufe,  auf  der 
wir  sie  eben  fanden.  Was  dagegen  an  der  Südhalle  verblüfft,  ist  die 
Verwandtschaft  mit  Paris;  z.  B.  könnte  man  das  dritte  der  Figurenpaare 
(von  unten)  an  der  linken  Seite  der  Mitteltonne  an  das  Pariser  Marien- 
portal ganz  wohl  versetzt  denken,  besonders  die  linke  Gestalt;  von 
den  Aposteln  an  der  Tonne  des  rechten  Portals  zeigt  z.  B.  der  Petrus 
sehr  schön  den  eigen  steif,  parisisch  um  das  Knie  gespannten  Mantel- 
saum und  die  Pariser  Faltendreiecke  über  den  Füßen;  zu  vgl.  auch  links 
die  vierte  Figur  (von  unten),  ihren  von  der  Schulter  herabhängenden 
Mantel  u.  a.  m.  —  Ks  sei  hinzugesetzt,  daß  der  Zusammenhang  mit  Paris 
—  gerade  für  die  Südhallc  —  auch  durch  das  Ikonographische  dargetan 
wird,  wie  denn  ja  auch  Male  in  seinem  L'art  religieux  du  XIII c  siecle 
en  France  die  C'hartreser  Darstellungen  der  'Tugenden  und  Laster  von 
den  Pariser  herleitet.") 

Die  Vorstellung  von   der  spröden  Sonderexistenz    der  Chartreser 
Schule  ist  also  ein  Irrtum!  es  ist  überflüssig  über  die    tieferen*  Ursachen 

7)  Hierauf  scheint  Franck  S.  80,  Anni.  121  anzuspielen;  daß  er  den  nahen  stili- 
stischen Zusammenhang  nicht  sieht,  tun  die  Zitate  dar. 
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ihrer  unberührten  Jugendlichkeit  sich  tiefsinnigen,  deutschen  —  allzu 
deutschen  —  Spekulationen  hinzugeben,  wie  es  Franck  auf  den  letzten 
Seiten  tut.    Die  Schule  in  abstracto  existiert  garnicht. 

Dies  Ergebnis  ist  aber  von  Bedeutung  fvir  die  allgemeinen,  uns 
beschäftigenden  Fragen.  Es  führt  die  Vorstellung  von  dem  Nebenein- 
ander ganz  verschiedener  Strömungen  auf  das  richtige  Maß  zurück;  es 
zeigt  aufs  neue,  wie  die  einander  entgegenstehenden  Richtungen  doch 
in  engem  Kontakt  sind,  bemüht  gleichsam,  ihre  Werte  auszutauschen. 
Auf  diesem  Austausch  beruht  es,  daß  trotz  der  Sonderexistenz  der  einzelnen 
Lokalcentra  etwas  wie  gemeinsame  Entwicklung  vorhanden  ist.  So  sehen 
wir  auch  Chartres  in  seinen  Mitteln  plastischer  werden,  gleich  den 
anderen  Schulen. 

Deshalb  hat  man  aber  auch  das  Recht,  zur  zeitlichen  Einordnung 
etwelcher  datumloser  Werke  unter  Umstanden  datierte  Werke  anderer 
Schulen  heranzuziehen,  wenn  man  sich  klar  bleibt,  daß  es  sich  allerdings 
nur  um  ein  ungefähres  Ergebnis  handeln  kann.  Man  hat  dies  Recht 
sicher,  wenn  diese  fremden  Werke  dieselbe  «»der  eine  sehr  ahnliche 
Stilrichtung  zeigen,  denn  das  ist  der  Beweis,  daß  ein  Ausgleich  statt- 
gefunden hat,  oder  ein  scharfer  Gegensatz  nicht  mehr  besteht.  So  darf 
man  z.  B.  für  den  Faltenstil  der  jüngsten  Reimser  Fassadenstatuen  auf 
den  Altar  von  Saint-Germer  hinweisen;  so  darf  man.  muß  man  für  die 
besprochenen  Chartreser  Statuetten  auf  Paris-Amiens  weisen,  als  den 
wichtigsten  Anhaltspunkt  für  ihre  zeitliche  Einordnung;  damit  tritt  man 
weder  der  Schule  von  Chartres  noch  der  Paris-Amienser  zu  nahe. 

Ein  ungefähres  Schritthalten  der  Entwicklung  ist  aber  noch  nicht 
immer  auf  unmittelbare  Beriihrung,  auf  lebendigschnellen  Austausch  des 
'Neuen«.  —  von  Ort  zu  Ort  —  zu  erklaren.  Ahnliche  Lösungen  und 
Möglichkeiten  lagen  oft  an  verschiedenen  Orten  in  der  Luft.  So  war 
in  der  ersten  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts  das  Rhythmisch-Geschwungene 
der  Pose  wie  ein  Traumgesicht,  das  —  im  Umkreise  der  gotischen  Be- 
wegung -  an  verschiedenen  Orten  gleichzeitig  umging,  bald  Hauch  nur, 
bald  täuschend  Bildnis.  Man  sehe  den  Anflug  des  Schwungvollen  schon 
in  einigen  der  kleinen  Reliefs  am  Marienportale  von  Notre-Dame  in  Paris 
—  in  Verbindung  wieder  mit  geschwungeneren  Falten.  Das  nimmt  uns 
zwar  nicht  die  Bewunderung  für  den  Reimser,  als  kühnsten  Erfasser  — 
und  darum  Ausbreiter  —  des  Neuen. 

Etwas,  das  damals  hier  und  dort  und  zwar  ungefähr  gleich- 
zeitig —  in  der  Luft  lag,  war  aber  auch  die  stärkere  Faltenplastik. 
Wir  sehen  sie  in  Reims  bei  verschiedenen  Meistern  aufkommen,  z.  B.  an 
den  Archivolten  des  Remigiusportals  sowohl  —  wenn  hier  auch  schüch- 
terner —  wie  (besonders)  an  denen  des  Jüngsten  Gcrichts-Portales,  bei 
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Meistern,  die  zu  Amiens  keinerlei  deutlichere  Beziehungen  haben.  Wer 
könnte  also  heute  den  Beweis  dafür  antreten  wollen,  daß  diese  Bewegung 
erst  durch  l'berwirkungen  von  dorther  in  Fluß  gekommen  sei?  Sie  be- 
deutete vielmehr  auch  für  die  chartresisch  (und  laonisch)  beeinflußten 
Reimser  einen  natürlichen,  fast  selbstverständlichen  Fortschritt,  zumal  es 
sich  hier  oft  um  Statuen  sehr  großen  Maßstabs  und  Wirkungen  ins  Weite 
handelte.  Franck,  der  übrigens  das  Herausblühen  des  Reimsischen  aus 
den  Chartreser  Anregungen  mit  einigen  ganz  hübschen  Bemerkungen  be- 
gleitet, deutet  für  den  Beau  dieu  von  Reims  auf  den  von  Amiens  hin 
(S.  106).  Aber  diese  zwei  Gestalten  stehen  sich  als  Schöpfungen  ganz 
verschiedenen  Geistes  in  wunderbarer  Geschlossenheit  gegenüber,  der  tiefe 
Gegensatz  der  beiden  Bauten  ist  auch  in  diesen  zwei  Figuren  (zu  vgl.  meine 
Andeutungen  in  der  Allg.  Zeitung  a.  a.  ().). 

Wie  für  die  chartresisch  beeinflußten  Reimser  ist  es  aber  auch  für 
die  Chartreser  selbst  nicht  nur  denkbar,  sondern  wahrscheinlich,  daß  sie 
—  selbst  ohne  Finwirkungen  \on  außen  —  den  nämlichen  Weg  ge- 
gangen waren. 
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Sebald  Weinschröter,  ein  Nürnberger  Hofmaler 

Kaiser  Karls  IV. 

Von  Albert  Gümbel,  Nürnberg. 

Daß  an  der  Zusammensetzung  der  internationalen  Künstlerschar, 
welche  sich  um  den  gelehrten  und  kunstfreundlichen  zweiten  Beherrscher 
Böhmens  aus  dem  Luxemburger  Hause,  den  nachmaligen  deutschen  König 
und  Kaiser  Karl  IV.,  versammelt  hatte,  und  von  deren  Tätigkeit  noch 
heute  die  Malereien  der  hoch  über  dem  Berauntale  emporragenden  Karls- 
burg  glänzendes  Zeugnis  ablegen,1)  auch  das  deutsche  Element  hervor- 
ragend beteiligt  war,  ist  bekannt.  Abgesehen  von  den  uns  in  den  Mit- 
gliederlisten der  1348  gestifteten  Präger  Malcrzcchc2)  entgegentretenden 
deutschen  Namen,  kennen  wir  auch  einen  deutschen  Hofmaler  Karls  IV., 
den  aus  Straßburg  stammenden  Nikolaus  WurmseH),  der  im  Jahre  1360, 
am  13.  Dezember,  vom  Kaiser  Abgabenfreiheit  für  seinen  Hof  in  Morin 
unweit  der  Karlsburg  erhielt. 4) 

Verfasser  ist  nun  in  der  glücklichen  Lage,  Nachricht  von  einem 
zweiten  deutschen  Hofmaler  Karls  IV.,  einem  Nürnberger  Bürger,  geben 
zu  können.  In  eben  dem  Jahre  1360,  am  30.  Dezember,  also  nur  wenige 
Tage  nach  jener  Gunstbezeugung  für  den  Straßburger  Meister,  verleiht 
Karl  IV.  Sebolt  Weinschröter,  dem  Maler,  seinem  hofgesind  ,  Bürger  zu 
Nürnberg,  in  Ansehung  seiner  nützlichen  und  getreuen  Dienste  einen 
Zehnten  zu  Röthenbach  an  der  Schwarzach,  bei  Nürnberg. 

«)  Vgl.  die  neueste,  prächtige  Herausgabe  dieser  Gemälde  in  50  Liclitdrucktafeln 
hei  Neuwirth,  Mittelalterliche  Wandgemälde  und  Tafelbilder  der  Murg  Karlstein  in 
Hnhnien.    Prag  1896. 

*)  Pangerl-Woltmann,  Das  Buch  der  Malerzeche  in  Prag.    Wien  1878. 

3)  Die  Abstammung  des  Hofmalers  Theoderich  (Üicterich»  steht  nicht  vollkommen 
fest.  Doch  gehörte  auch  er  wahrscheinlich  einer  deutschen,  in  Prag  schon  länger  ansässigen 
Kamilie  an.    Vgl.  Woltmann  a.  a.  < ).  pag.  36. 

4)  Neuwirth.  a.a.O.  Textband,  pag.  103.  Bei  Huber,  Kegesten  Kurls  IV.  pag.  283, 
wo  obiges  Monatsdatum  gegeben  wird,  heißt  der  Ort  Morste. 
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Die  UrkundeS)  hat  folgenden  Wortlaut: 
Datum  per  copiam.6" 

Wir  Karl,  von  gots  gnaden  römischer  keiser,  ze  allen  zeiten  merer 
des  reichs  und  künig  ze  Bcheim,  bekennen  und  tün  kunt  offenlich  mit 
disem  brief  allen  den,  die  in  sehen  oder  hören  lesen,  daz  wir  haben 
angesehen  die  nutzen  und  getreuen  dienst,  die  uns  unser  lieber  getreuer 
Sebolt  Weinschröter,  der  moler,  unser  hofgesind,  burger  ze  Nürem- 
berg,  oft  getan  hat  und  noch  getfm  mag  und  sol  in  künftigen  zeiten  und 
haben  im  und  Adelhaiden,  seiner  elichen  Hausfrauen,  und  allen  iren  erben 
verlihcn  und  verleihen  ouch  von  unsern  keiserlichen  gnaden  und  macht 
den  zehend,  der  gelegen  ist  ze  Rötembach  an  der  Swartzach  oberthalb 
Wentzelstain"),  ze  dorf  und  ze  feld,  besucht  und  unbesucht  und  was  man 
von  recht  doselbenst  zehenden  sol,  und  den  wir  und  das  reich  ze  recht 
leihen  süllen  und  mügcn,  wem  wir  wellen,  und  den8)  hirvor  verlihcn 
hetten  römischer  künig  Fridrichen  dem  Schatz,  burger  ze  Nuremberg, 
von  dem  er  uns  ledig  worden  ist,  mit  rechten,  redlichen  Sachen,  idoch 
mit  der  underschaidenhait,  daz  der  obgenant  Schölt,  sein  hausfrau  und 
sein  erben  denselben  zehent  besitzen,  haben  und  geniessen9)  von  uns  und 
des  reichs  wegen  zu  einem  rechten  erblchen  an  alle  hindemüss  und 
süllen  er  und  sein  erben  von  demselben  zehenden  solchen  gewonlirhen 
dienst  tün  in  unsrer  inrcn,c)  bürg  ze  Nüremberg,  als  von  alter  recht  und 
gewonheit  ist  davon  ze  tun  und  ze  dienen. 11    mit  Urkunde  diss  briefs, 

$)  Kjfl.  Kreisarchiv  Nürnberg.  Ulk.  de«  siebenfarb.  Alphabet».  S.  VI  99  2  No.  4S5. 
Die  L'rkunde  liegt  uns  nämlich  nicht  im  Original,  sondern  in  einer,  offenbar 
auf  Antrag  eines  (nicht  mehr  der  Weinsohr. Derschen  Familie  angehorigen)  Hesitznich- 
folgers,  vom  Landgericht  des  Hurggrafentums  Nürnberg  ausgestellten  und  mit  dem  (noch 
anhangenden)  I.andgerichtssicgel  beglaubigten  Abschrift  vom  25.  September  1447  vor. 
Sie  leidet  offenbar  an  einigen  kleinen  Lesefehlern. 

7)  Recte  Wendelstein,  ein  kleiner  Marktflecken  südöstlich  von  Nürnberg  an  der 
Schwarzach.  Ks  war  dieser  Zehnt  ein  Kest  jenes  früher  sehr  ausgedehnten  alten  Keichs- 
gutes  um  Nürnberg,  dessen  Verwaltung  wahrscheinlich  vordem  den  Butiglern,  spater  den 
Reichslandvogten  auf  der  Burg  zu  Nürnberg  oblag.  Kr  blieb  nicht  lange  im  Besitz  der 
Weinsohniterschen  Familie.  Schon  aus  dem  Jahre  1400  besitzen  wir  eine  L  rkunde  (Kr. 
Arch.  Nürnberg  VI  992  Nr.  4S0),  in  welcher  Margret,  des  Lirich  Wechslers  Witwe, 
diesen  Reiehszehnteu  als  ein  Krblehengut  an  Heinrich  Rummel  verkauft  und  muß  es 
selbst  zweifelhaft  bleiben,  ob  die  Verkäuferin  noch  in  irgendwelchem  persönlichen 
Zusammenhang  mit  Sebald  Weinschroter  steht;  wahrscheinlich  ist  sie  identisch  mit  der 
Anm.  17  genannten  Vlcin  Weschlerin  und  der  Ann».  21  erwähnten  tired,  Khefrau  L  irich 
Schirnstorfers,  Käufers  des  Weinschröterschen  Hauses. 

*)  Im  Orig.  nach  »den«  ein  unverständliche-  »wir«. 

9)  Im  Orig.  »ze  niessen«. 
,c)  Im  Orig.  »Inrewe«. 

")  Über  diesen  mit  dem  Zehnten  verbundenen  Dienst  siehe  unten. 
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der  versigelt  ist  mit  unser  keiserlichen  majestat  insigel,  der  geben  ist 
ze  Nüremberg  nach  Oistus  gepurt  dreizehenhundirt  jar  darnach  in  dem 
einundsechzigstem11)  jare  an  der  nächsten  mitwoch  nach  des  heiligen 
Cristus  tag  (=  30.  Dezember)  unsrer  reiche  in  dem  fünfzehenden  und  des 
keisertums  in  dem  sechsten  jare.  per  d  ominumj  prepositum  de  Ingeln- 
heim Com.  de  Meydberg. 

Dit2  vidimus  und  abschritt  ist  geben  und  versigelt  mit  und  unter 
des  lantgerichts  des  burggraftüms  zu  Nüremberg  anhangendem  insigel  am 
montag  vor  s.  Michels  tag  des  erzengels  (=  25.  Sept.,)  nach  Crists  gepurt 
vierzehenhundert  und  in  dem  sibenundvierzigisten  jare.   Jo.  Vinter. 

Leider  können  wir  dieser  Verleihungsurkunde  keine  näheren  An- 
gaben über  Zeit,  Wesen  und  Schauplatz  der  von  Sebald  Weinschröter 
geleisteten  und  vom  Kaiser  so  hoch  gewürdigten  Dienste  entnehmen. 
Es  liegt  nahe,  wiederum  an  die  Lieblingsschöpfung  des  Kaisers  auf 
böhmischem  Boden,  eben  Burg  Karlstein  und  dessen  Kapellen  zu  denken. 
Die  spärlichen  uns  überlieferten  biographischen  Daten  berichten  zwar 
nichLs  hiervon,  schloßen  aber  wohl  eine  derartige  Tätigkeit  nicht  aus; 
im  Gegenteil  würde  sich  eine  solche  dem  Lebenswerk  des  Meisters, 
dessen  Persönlichkeit  und  Schaffen  Verfasser  im  übrigen  eher  für  Nürn- 
berg selbst  in  Anspruch  nehmen  möchte,  ohne  Zwang  einfügen,  wenn 
wir  einer  gleich  zu  erwähnenden  Kpisode  im  Leben  des  Künstlers  größere 
Bedeutung  beilegen  wollen. 

Betrachten  wir  zunächst  das  uns  zur  Verfügung  stehende  biogra- 
phische Material  ! 

Sebolt  Weinschröter  dürfte  einer  Nürnberger  Familie  entstammen, 
in  welcher  künstlerische  Tätigkeil  schon  länger  heimisch  gewesen  zu  sein 
scheint.  Einer  der  frühesten  uns  überlieferten  Künstlernamen  ist  der 
eines  gewissen  Winschroter  maier«1))  der  im  Jahre  1311  neben  Hein- 
rich Wusto,  sartor,  als  Bürge  bei  der  Aufnahme  des  Nürnberger  Neu- 
bürgers Sifrit  Glaser  erscheint.  Kr  mag  der  Vater  unseres  Sebald  gewesen 
und  dieser  letztere  zu  Nürnberg  zwischen  13 18  und  1328  geboren  sein, 
wenn  anders  unsere  Vermutung  richtig  ist,  daß  die  unten  geschilderte 
stürmische  Kpisode  in  das  Jünglings-  oder  doch  das  erste  Mannesalter 


»*)  Das  ist  nach  unserer  Zeitrechnung  1360.  Die  kaiserliche  Kanzlei  begann 
nämlich  ihr  neues  Jahr  mit  Weihnachten,  so  daü  der  Mittwoch  darnach  für  sie  -chon 
in  das  Jahr  1361  fiel. 

»3)  Hurgerverzeichnis  vom  Jahre  1311  im  K.  Kreisarchiv  Nürnberg.  Der  be- 
treffende Eintrag  lautet:  Sifrit  Glaser.  Fidjcjussores  :  Meinrcicusj  Wusto  sartor  et  Win- 
schroter maier  ante  Michahel  i>  Sabb.  (  -  23.  September).  Im  ältesten  Acht- 
buch der  Stadt  Nürnberg  (gleichfalls  im  K.  Kr.  Aich.)  heißt  es  /.um  Jahr  1307:  a  festo 
Penthtc.  ad  quimiue  annos  exclusi  sunt  a  eivitate  .  .    fratcr  Winschrotcri  et  uxor  sua. 
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des  Künstlers  fällt.  Kr  beteiligte  sich  nämlich  an  dem  Aufstand  der 
Handwerker  gegen  den  patrizischen  Rat  der  Stadt  Nürnberg M)  im  Jahre 
1348  und  wurde  nach  Niederwerfung  der  demokratischen  Bewegung  und 
der  von  Karl  IV.  bewerkstelligten  Zurückführung  des  Geschlechterrates 
am  7.  Oktober  1349  auf  Lebenszeit  20  Meilen  weit  von  der  Stadt  ver- 
wiesen.^) Daü  diese  Sentenz  wieder  zurückgenommen  wurde  und  die 
Tore  Nürnbergs  dem  Künstler  sich  wieder  öffneten,  beweist  nicht  nur 
unsere  Zehntverleihung  von  1360,  welche  Sebald  Weinschröter  Bürger  zu 
Nürnberg  nennt,  sondern  auch  noch  eine  weitere  Urkunde,  welche  den 
Meister  bereits  1357  wieder  in  Nürnberg  ansässig  zeigt  und  vielleicht  auf 
einen  schon  längeren,  vorausgehenden  Aufenthalt  des  Malers  in  der 
Heimat  schließen  läßt.16)  In  dem  letztgenannten  Jahre,  am  20.  Dezember, 
erkaufte  er  nämlich  von  Frau  Gerhaws,  Scybot  Pfintzings  Witwe,  und 
deren  Söhnen  Hermann  und  Scybot  ein  Haus  unter  der  Veste  neben 
Christen  Nadler  selig,  das  er  zuvor  (vor  der  Verbannung?)  zu  Erbrecht 
(d.  h.  in  Erbmiete  gegen  einen  gewissen  Zins)  besessen  hatte,  als  Eigen.1") 

'*)  Auch  der  Gegensatz,  zwischen  Karl  IV.  und  dem  wittelsbachischcn  Hause, 
für  welch'  letzteres  die  Handwerker  eintraten,  spielte  eine  wichtige  Rolle  hei  dieser 
Bewegung. 

•5|  1. achner,  Geschichte  der  Reichsstadt  Nürnberg  zur  Zeit  Kaiser  Karl  I V.  Erster 
Teil ,  Beilage  III.  Doch  liest  I.ochner,  pag.  87,  den  Namen  falschlich  »Sebolt  Wege- 
schroter«.  MUllner  in  der  Urschrift  seiner  Annale»  um  k.  Kieisarchive  Nürnberg),  dem 
das  gleiche,  heute  verschollene  Achtbuch  vorlag,  hat  »Sebald  Weinschrotcr«.  Es  durfte 
in  der  Urschrift  »Weynsehroter«  gestanden  haben. 

'*)  Auch  ist  sein  Name  neben  nur  fünf  andern  (unter  110  V  erbanntem  im  Acht- 
baefa  wieder  gestrichen. 

•7)  Das  Haus  wird  auf  der  Rückseite  sowohl  des  Kaufbriefes  von  1 3 37  wie  der 
gleich  zu  erwähnenden  Urkunde  aus  dem  Jahre  1370  von  etwas  späterer  Hand  bezeichnet 
als:  Vlein  Weschlerin  haus  gelegen  pcy  der  schütrOMft.  Es  ist  offenbar  kein  andcre> 
als  das  1493  von  Wolgemut  erworbene  und  im  Kaufbrief  des  genannten  Jahres  als  die 
»Eckbchausung  mitsambt  dem  hindterhauss  vndter  der  Vesten  bev  der  Schiltrürcn«  be- 
schriebene Haus.    (St.idt.  Archiv  Nürnberg.     I.it.  <},  fol.  171.     Vgl.  auch  Ann».  7.) 

Die  Urkunde  von  1357  nun  selbst  lautet  folgendermaßen:  Ich  Heinr.  lirozz. 
schultheizze  und  wir  .  .  die  schepfen  der  stat  sc  Nürnberg  verjehen  .tfTenlichcn  mit 
disem  brif,  daz  für  uns  kom  in  gericht  Sebolt  Wcinsch  röter,  der  moler,  und 
bracht  alz  reht  waz  mit  seinen  salleuten,  hern  Vir.  Stromaver,  hern  Cnnratz  seligen  sün. 
hem  Bcrhtold  Tücher  und  hern  Erkenprecht  Uoler,  die  sagten  bei  salmanns  treu,  d.u 
derselbe  Sebolt  Weinschrötcr  bracht  het  mit  ainem  xalbrif,  vcrsigelt  mit  dez  gerichtz  und 
der  Ntat  ze  Nürnberg  anhangenden  insigeln,  daz  im  frau  Gerhaws,  hern  Scybot  Pfint- 
zinges  seligen  witibe,  Herrn  an  und  Seibot,  ir  zwen  sun,  haben  recht  und  redlich  zu- 
kaufen geben  ir  aigen  unter  der  borg  gelegen,  bei  hern  (Tristan  Nodler  selig,  daz  vor 
dez  selben  Schölt/  erbe  gewest  were,  im  und  seinen  erben  ze  haben  und  ze 
niessen  zu  rechtem  aigen  fürba/  ewiglichen  und  heten  in  dez  gelobt  ze  wern  für  aigen 
als  recht  were  und  wurden  auch  die  vordem  s.dlcut  ir  treu  ledig  und  loz  gesagt  mit 
urteile.     darnach  trat  dar  der  cgen  ant    Sebolt  Wdnschroter  und  >at/t  daz  aigen  mit 
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Die  nächste  urkundliche  Erwähnung  bildet  sodann  unser  kaiserlicher  Gnaden- 
brief. Auch  er  deutet  darauf  hin,  daß  der  Meister  damals  seinen  dauernden 
Wohnsitz  in  Nürnberg  hatte,  ja  es  liegt  dies  noch  ganz  ausdrücklich  in  den 
Worten  der  Urkunde  und  sullen  er  und  sein  erben  von  demselben  zchenden 
solchen  gewonlichen  dienst  tun  in  unsrer  inren  bürg  ze  Nuremberg,  als  von 
alter  recht  und  gewonheit  ist,  davon  ze  tun  und  zc  dienen  .  Dem  In- 
haber dieses  reichslehenbaren  Zehnten  oblag  nämlich  die  Verpflichtung, 
alle  sloss  und  auch  alles  ander  eisenwerg  in  der  inneren  purg  ze 
Nuremberg,  waran  daz  wer  und  auch  als  oft  des  not  geschehe  .;18),  machen 
und  bessern  zu  lassen.  Wenn  wir  nun  auch  schwerlich  annehmen  dürfen, 
daß  diese  Dienstleistung  damals  noch  —  in  alter  Zeit  war  es  ja  wohl 
sicher  der  Fall  —  persönlich  von  dem  Zehntinhabcr  verrichtet  wurde, 
sondern  diese  Bestimmung  wohl  dahin  verstehen  müssen,  daß  der  Nutz- 
nießer des  Zehnten  die  Kosten  dieser  Reparaturen  im  Innern  des 
kaiserlichen  Schlosses  zu  tragen  hatte,  *9)  so  wäre  die  Verleihung  an  den 
Meister  doch  nicht  verständlich  ohne  die  Voraussetzung,  daß  er  damals' 
in  Nürnberg  dauernd  ansässig  war. 

rechter  sal  und  mit  urteil  in  der  ohgenjantcuj  seiner  dreier  s.dleut  band,  im  und  vern 
Alheiden,  seiner  elichen  wirtine.  zc  treuen  ze  tragen  und  ze  behalten  und  nicht  domit  ze 
tun,  dann  daz  er  sie  mit  gesampter  hant  ermant  nach  der  stat  recht,  und  dez  zu  Ur- 
kunde ist  im  dirr  brif  mit  urteil  von  gericht  geben,  versigelt  mit  unsers  gerichtz  und 
der  stat  zc  Nürnberg  anhangenden  insigeln,  der  geben  ist  an  sant  Thomas  abent  nach 
gots  gepürt  dreuzehenhundert  jar  und  in  dem  siben  und  fünfzigsten  jare.«  (H.  Ger- 
manisches Museum.  Orig.  Pergt.  mit  2  anh.  Siegeln,  das  erstcre  zerbrochen.  Auf  die 
hier  benutzten  3  Urkunden  des  Germanischen  Museums  hatte  Herr  Archivar  Dr.  Heerwagen 
daselbst  die  Güte,  mich  aufmerksam  zu  machen). 

Die  Worte  von  »darnach  trat  dar«  bis  »nach  der  stat  recht«  sind  rein  formelhaft 
und  deuten  nicht  etwa  auf  eine  geplante  Entfernung  des  Meisters  von  Nürnberg  hin. 
Wohl  aber  wäre  es  denkbar,  daß  flieser  das  Haus  nicht  selbst  bewohnte,  sondern  wieder 
zu  Erbrecht  weiter  verlieh. 

«*)  So  wird  der  Inhalt  der  Verpflichtung  in  der  oben  (Anm.  7)  erwähnten  Ver- 
kaufsurkunde Uber  den  Zehnten  vom  Jahre  1400  umschrieben.  Gemeint  ist  wohl  wirklich 
das  Innere  der  Kurg  im  Gegensatz  zum  äußeren  Mauerwerk  und  dessen  Eisenbesihlägen, 
nicht  etwa  eine  innere  Burg  im  Gegensatz  zu  einer  zweiten,  weiter  außen  gelegenen  z.  B. 
der  burggraf  liehen  Vcste, 

«9)  In  dem  Revers  der  Besitzer  des  Zehnten  vom  S.  November  145«»  (im  Kreisarchiv 
Nürnberg  VI.  99  2  Nr.  4S7)  gegenüber  Börgermeistern  und  Rat  der  Stadt  Nürnberg,  als 
Pflegern  der  Reichs veste,  w  ird  mit  bezug  auf  diese  dem  Zehnten  anhangige  Dienstleistung 
gesagt:  »so  uns  daß  (nämlich  daß  eine  Reparatur  an  den  Schlossern  und  dem  Eisenwerk 
der  inneren  Burg  durch  den  Baumeister  der  Stadt  vorgenommen  worden  war)  von  in 
zu  wissen  getan  und  Vir*  zu  zalen  ermant 'werden  .  .  .«  Kür  den  Fall,  daß  die  Aus- 
steller säumig  wären,  sollte  der  Rat  die  Macht  haben,  die  Einkünfte  aus  diesem  Zehnten 
an  sich  zu  ziehen  und  sich  daraus  bezahlt  zu  machen.  Dieser  Ertrag  war  kein  unbe- 
deutender. Im  Jahre  1433  wurde  er  sechs  zehntpflichtigen  Bauern  gegen  eine  jährliche 
Abgabe   von  5  Simra  Korns  (—  7,15  bayerische  SchäfiVI  zu  je  222,36  I)  überlassen. 
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Daselbst  dürfte  er  auch,  nicht  allzu  lange  nach  jener  kaiserlichen 
Gunsterweisung,  sein  Leben  beschlossen  haben,  denn  in  dem  ersten  uns 
erhaltenen  amtlichen  Verzeichnis  der  Nürnberger  Maler  vom  Jahre  1363 
erscheint  sein  Name  nicht,50)  in  einer  Urkunde  vom  7.  Sept.  1370  sodann, 
in  welcher  seine  Ehefrau  Adelheid  das  1357  erworbene  Haus  an  Ulrich 
Schirnstorfcr  weiter  veräußert, 11 )  wird  er  ausdrücklich  als  verstorben  er- 
wähnt. Von  dem  mutmaßlichen  Erben  seines  Namens  und  seiner  Kunst, 
Fritz  Weinschröter,  wird  unten  noch  zu  reden  sein. 

1  M.  S.  Nr.  232.  Dali  der  nicht  recht  verständliche  (übrigens  durchstrichenc  i 
Eintrag  in  der  genannten  Malcrliste  »Sebolt  molerine  man«  sich  irgendwie  auf  unseren 
Meister  bezieht,  ist  wohl  nicht  anzunehmen.  Warum  sollte  sein  in  anderen  Urkunden 
erscheinender  voller  Name  nicht  genannt  sein? 

DU  1  rkund<  1!  Germ.  Museum)  bat  folgenden  Wortlaut:  Ich  Heinrich  Gewdei 
schulth  ciss  und  wir  .  .  die  schepfen  der  stat  ze  Nürnberg  verjehen  oflenlichen  mit  disem 
brief,  daz  für  uns  kom  in  gericht  \'lrich  Schirnstorfer  und  bracht  als  recht  waz  mit 
seinen  salleuten  hern  Scytzzen  Holtzschuher,  hern  Conr.  Schürstaben  und  hern  Fritzen  Olt- 
Iteb,  die  sagten  bei  snlman-  treu,  daz  im  frau  Alheydc  Wcinschrotcrin  het  recht  und 
redlichen  ze  kaufen  geben  ir  aigen  unter  der  ptirg  gelegen,  zenechst  am  Vir.  Pfintzing. 
im  und  seinen  erben  ze  haben  und  ze  niessen  fürbaz  ewiclichen  und  globt  in  dez  ze 
wem  für  aigen  al>  recht  wer.  ez  behüb  auch  dicselb  Alheydc  Weinschröterin  ze  den 
heiligen,  als  im  erteilt  wer.  daz  sie  darüber  weder  salbrief  noch  salleut  het  noch  enwest. 
ilan  neden  alten  salbrief,  den  Schalt  moler,  ir  wirt  selig,  darüber  gelazzen  het 
und  het  auch  vormals  damit  nicht  getan,  da/  sie  dheinz  gescheftt  noch  kaufs  daran 
gehindern  noch  geirren  mocht  und  wfird  auch  erteilt,  ob  dhain  ander  salbrif  darüber 
funden  wurde,  der  solt  weder  kraft  noch  macht  haben  und  Sölten  auch  dieselben  salleut 
irer  treu  darüber  lcdig  und  los  sein,  und  also  trat  dar  der  vorgen[ant]  Vir.  Schirnstorfcr 
und  satzt  daz  egeschriben  aigen  mit  rechter  sal  und  mit  urteil  in  seiner  obgenan[ten 
dreir  salleut  haut  im  und  frauen  (ireden,  seiner  elichen  wirtin,  daz  in  treuen  ze  tragen 
und  zu  behalten  und  nicht  damit  ze  tun.  danne  dez  sie  von  in  ermant  wurden  mit  ge- 
-ampter  haut  nach  der  stat  recht,  und  dez  zur  Urkunde  ist  im  direr  brief  mit  urteil  von 
gericht  geben  versigelt  mit  dez  gerichtz  und  der  stat  ze  Nürnberg  anhangenden  insigcln. 
Geben  am  samstag  nach  sant  Egidicntag  (—  7.  Sept.)  von  Cristus  gepurt  dreuzehenhunden 
jar  und  in  dem  sibenzigisten  jare.  (Orig.  Pergt.  mit  2  anhängenden  Siegeln.)  Vgl.  auch 
Anm.  7. 

Ob  eine  Urkunde  vom  Jahre  1373,  nach  welcher  eine  »Alheid  Sebolt  Molerin« 
einen  Jahrtag  bei  St.  Sebald  stiftete  (Abschrift  im  Königl.  Kreisarchiv  Nürnberg),  dann 
ein  Eintrag  im  Salbuch  der  Kirche  U.  L.  Kr.  vom  Jahre  1442  (ebendort),  in  welchem  eine 
»Sebolt  malerin«  genannt  wird,  sich  auf  obige  Adelheid  beziehen,  mufj  zweifelhaft 
bleiben.  Sie  konnten  auch  mit  der  Ehefrau  eines  C.  Sebolt  in  Zusammenhang  gebracht 
werden,  der  im  Meisterverzeichnis  von  1363  als  »Moler«  genannt  wird;  da  sie  in  jedem 
Kalle  ein  gewisses  Interesse  bieten,  seien  sie  nachstehend  mitgeteilt.  Die  Urkunde  vom 
14.  März  1373  hat  folgenden  Wortlaut:  Ich  Heinrich  Gewder,  schulth[eiss]  und  wir  die 
schepfen  der  stat  ze  Nuremberg  verjehen  offenlich  mit  disem  brif,  das  für  uns  kom  in 
gericht  her  Hainrich  Fewrer,  vicaricr  auf  s.  Jacobsaltar  in  s.  Seboltspfarr  ze  Nürmbcrg, 
und  sprach  an  Seitzen  Weigel  und  Heinrich  Sachssen,  vormünde  (—  Testamentsvollstrecker) 
veru  Alheiten  Sebolt,  Molerin,  selig  umb  einen  ge*cheftbrief  ( ^  Testament),  hetten 
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Uberblicken  wir  obige  biographischen  Daten,  so  empfinden  wir  es 
als  eine  besonders  schmerzliche  Lücke,  daß  uns  aus  jenem  für  den 
Künstler  und  sein  Schaffen  offenbar  wichtigsten  Zeitabschnitt,  aus  den 
Jahren  1350— 1357,  keine  Nachrichten  vorliegen.  Wohin  hat  der  flüch- 
tige Meister  seine  Schritte  gelenkt?  Unter  welchen  Umstanden  erfolgte 
die  Berufung  an  den  kaiserlichen  Hof:  Wann  war  es  dem  Künstler  ge- 
gönnt, die  Türme  und  Mauern  seiner  Vaterstadt  wieder  zu  begrüßen : 
Unsere  Quellen  geben  keinen  Aufschluß  hierüber  und  sind  es  nur  Mut- 
maßungen, die  wir  aussprechen  können.  Diese  werden  zunächst  an  die 
Katastrophe  vom  Herbst  1340  anzuknüpfen  haben.  Daß  die  Begnadigung 

*ie  innen  von  der  selben  Sebolt  Molerin  wegen,  versigelt  mit  der  stat  zu  Nur.  anhangen- 
dem insigel.  do  stunde  ein  artikel  innen,  der  stunde  im  und  seiner  pfründe  zu  nutz; 
dez  sollen  sie  im  ein  abschrift  geben,   und  derselb  artikel  stunde  von  wort  zu  wort  also: 
Ich  Alheit  Seboltin,  burgerin  zu  NUrmberg,  vergiehe  ofTenlichen  mit  disem  brief,  das  ich 
mit  verdachtem  mut  und  wolbedrachten  sinnen,  da  ich  ezwol  getün  mocht,  ditz  mein  gescheit 
schik  und  schaff  von  wort  zu  wort  als  hernach  geschriben  stet:  zum  ersten  schik  ich  mein 
jütel  zu  HegendortT  gelegen,  daz  da  aigen  ist,  zu  der  me>se,  die  Jacob  Cramer  leiht, 
davon  soll  man  hegen  mein  und  des  Schölts  jarzeit  an  dem  sanip/tag  nach  s.  Michels- 
tag und  auch  herrn  Bcrnharts  seligen;  so  sol  man  kaufen  7  pfund  wachs,  ein  pfund  ze 
einem  opferlicht  und  die  andern  sechs  pfund  zu  den  kerzen  in  den  pfarrhof  ze  s.  Schölt 
den  neun  gesellen  jedem  zwen  Schilling  haller,  jedem  vicarier  zwen  sh.  h.,  dem  Schul- 
meister zwen  sh.  h.,  dem  mesner  einen  sh.  h.,  daz  soll  man  jeriglichen  tun;  daz  gutcl 
gilt  zwei  sumer  korns,  zwei  herbsthuner,  zwei  vasnachthüner,  virzig  hallcr  zu  s.  Michels- 
tag.  vier  kess  zu  pfingsten,  vier  kes  zu  wihennachten,  sechzig  aier  zu  ostern  und  waz 
da  über  bleibt,   das  sol  volgen  dem,  der  denselben  altar  inne  hat.    und  da  derselb 
artikel  in  dem  egeschriben  geseheft  brief  vor  uns  in  gericht  also  gelesen  und  verhört 
warde,    da  bat  der  obgenant  her  Mainr.  Kewrer  zu  fragen  einer  urteil,  ob  man  im  des 
icht  billichen  von  gericht  ein  abschrift  geben  solt,  wann  er  im  und  seiner  pfründ  zu  nütz 
stünde,  die  ward  im  ertailt  mit  Urkunde  ditz  briefes,  der  mit  urteil  von  gericht  geben 
ist,  versigelt  mit  dez  gerichtz  zu  Nur.  anhangendem  insigel.  des  sein  zeug  die  ersamen 
mann  herr  Fritz  Smugcnhofer  und  herr  Fritz  Ortlieb.  Geben  am  Montag  vor  s.  Gefr  drauts 
tag  etc.  1373. 

Demgemäß  findet  sich  unter  dem  Verzeichnis  der  Einkünfte  der  St.  Jacobspfründe 
vorgetragen: 

>Item  ein  gut  zu  Hengcndorff,  gelegen  bei  dem  alten  perg.  gilt  2  siimer  koms, 
8  kes,  2  herbsthUner,  und  2  vasnachthüner  und  40  hlr.  und  60  aier  und  von  den  rieht 
man  dez  Sebolts  molers  jartag  aus  als  der  brif  Uber  daz  gut  ausweist.« 

Weiter  unten  im  Verzeichnis  der  Jahrtage  findet  man : 

»Item  sabato  post  Michael,  ein  jartag  Sebolt  inalers  et  Alheyd  uxoris.« 

Der  Eintrag  im  Salbuch  der  Marienkirche  endlich  lautet:  Es  ist  zu  wissen,  das 
ein  frau,  hat  geheissen  Sebolt  malerin ,  hat  geschickt  (--  vermacht)  an  das  gnt^haus 
zu  unser  frauen  vor  Zeiten  ein  metzen  muhens  (  -  Mohns  1  ewiger  gult  aus  einem  acker 
zu  Poppenreut  und  derselb  acker  get  zu  lehen  von  den  vom  Eglofstcin.  die  wolten  sein 
nit  gönnen  und  unterwunden  sich  des  ackers  für  ein  verfallen  lehen  und  haben  auch 
den  acker  furbass  verliehen  dem  .  .  .  von  Poppenreut,  also  daz  dem  gotzhaus  mer  dann 
in  dreissig  jaren  nichtz  davon  worden  ist  und  auch  furbas  nichtz  mer  daraus  wirt.« 
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des  Meisters  schon  kurze  Zeit  nach  dem  Ausspruch  der  Verbannung, 
etwa  auf  Bitten  des  dem  Künstler  schon  damals  gewogenen  Königs  er- 
folgt sei,  sodali  der  wahrscheinlich  schon  vor  Fällung  des  Urteils  aus  der 
Stadt  Kntwichene  bald  hätte  dorthin  zurückkehren  können,  wäre  ja  immer- 
hin denkbar,  da  Karl  in  jener  Urkunde  vom  2.  Oktober  134Q,  in  welcher 
er  dem  neugebildeten  Rat  die  Verfolgung  der  am  Aufstand  Beteiligten 
gestattete,  zwar  aussprach,  daß  die  Ratsherren  etwaige  königliche  Fürbitten 
ohne  Gefahr  unberücksichtigt  lassen  dürften,  sich  aber  gleichwohl  die 
letzte  Entscheidung  vorbehielt.2-'  Wahrscheinlicher  aber  erscheint  doch 
der  folgende  (lang  der  Dinge,  daß  nämlich  der  Ausweisungsbefehl  wenig- 
stens einige  Zeit  in  Kraft  blieb  und  der  Meister  in  der  Tat,  vielleicht 
mit  Weib  und  Kind  denn  auch  die  Familien  der  Verurteilten  wurden 
nicht  in  der  Stadt  geduldet  —  das  Brot  der  Verbannung  essen  mußte, 
daß  er  sodann,  sei  es  nun  in  Böhmen  oder  wo  sonst,  Gelegenheit  fand, 
die  Aufmerksamkeit  des  Kaisers  zu  erregen,  der  den  Künstler  an  seinen 
Hof  zog  und  dessen  mächtige  Fürbitte  ihm  die  Tore  der  Vaterstadt  wieder 
erschloß.  Wann  aber  erfolgte  diese  Rückkehr:  Daß  sie  wahrschein- 
lich nicht  erst  1357,  sondern  schon  früher  stattfand,  haben  wir  oben 
gesehen;  im  übrigen  sind  wir  auf  Vermutungen  angewiesen.  Verfasser 
möchte  am  liebsten  an  jene  Zeit  ium  1355  denken,  da  Kaiser  Karl  IV. 
seinen  seit  1340  gehegten  Plan  der  Erbauung  einer  Kirche  zu  Ehren 
U.  L  Fr.  an  Stelle  der  niedergerissenen  Judenschule  auf  dem  Markte  in 
Nürnberg  zu  verwirklichen  begann. 

Die  in  den  Jahren  1.355-  U6'  errichtete  Marienkirche  ist  recht 
eigentlich  eine  persönliche  Schöpfung  des  kunstsinnigen  und  frommen 
Fürsten.  Er  fundierte  die  Pfründen  der  drei  Geistlichen,  gab  diesen  in 
der  Person  des  »precentOf  des  Chorstifts  U.  L.  Fr.  zu  Prag  und  dessen 
Chorherren,  Patron  und  Visitatoren -i\  fand  die  Ansprüche  des  durch  die 
Neugründung  benachteiligten  Pfarrers  von  St.  Sebald  ab  und  beschenkte 
die  Kirche  mit  Reliquien,  Meßgewanden  und  Kunstwerken.2*)  Mit  Recht 
nennt  ihn  daher  das  Salbu«  h  der  Kirche  vom  Jahre  1442  J5)  ein  an- 
fang  und  ein  rechter  Stifter  ditz  gotzhaus  und  Capellen  genant  unser 
Frauen  sale, . 

Daß  diese  Kirche  neben  bedeutungsvollem  plastischen  auch  reichen 
malerischen*  Schmuck  an  ihren  Innenwanden  aufwies,  ist  bekannt36!  Wäre 

"1  I  >ic  l  rkunde  sieht  in  Chroniken  der  deutschen  Städte  Bd.  III,  pag.  332. 

lJ)  Diese  enge  Verbindung,  in  welche  der  Kaiser  seine  neue  Schöpfung  mit  Prag 
und  Höhmen  brachte  >elb>t  Hinkünfte  aus  Höhnten  hatte  er  angewiesen  .  dürfte 
auch  nach  der  baugcschichtlicben  ""eitc  nicht  ru  Ubersehen  sein. 

*♦»  Murr,  Beschreibung  der  Marienkirche  oder  Kaiserkapclle,  Nümbg  1804. 

•5)  Im  K.  Kreisarchiv  .Nürnberg. 

l6)  Essenwein,  Der  Kildschmuck  der  Lieblraucnkirche  zu  Nürnberg,  pag.  12. 
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es  nun  nicht  denkbar,  daß  der  kaiserliche  Auftrag  zur  Vollendung  dieser 
Gemälde  unseren  Meister  wieder  in  die  Heimat  zurückgeführt  hatte: 
Sollte  nicht  hier  an  diesem,  so  recht  bezeichnend  auch  kaiserliche 
Kapelle^  genannten  Gotteshaus  Gelegenheit  für  einen  kaiserlichen  Hof- 
maler zu  jenen  »nützen  und  getreuen  Diensten  gewesen  sein,  welche 
der  dankbare  Herrscher  1360,  also  zur  Zeit  der  ungefähren  Vollendung 
des  Baues,  an  seinem  Diener  Sebald  Weinschröter  lobt  und  belohnt? 

Keine  Urkunde  nennt  uns  den  Baumeister  und  die  Steinmetzen,  die 
hier  im  kaiserlichen  Auftrag  am  Werke  waren  ;27)  möchte  es  nun  wenigstens 
bezüglich  des  Malers  vergönnt  sein,  an  einen  urkundlichen  Namen  an- 
knüpfen zu  dürfen.  ■*) 

Zum  Schlüsse  möchte  Verfasser  noch  eine  andere,  unsern  Meister 
berührende  Frage  streifen,  die  kunsthistorisch  gleichfalls  das  höchste 
Interesse  bietet;  dabei  kann  er  freilich  gemäß  seiner  Absicht,  zunächst 
an  dem  historischen  Gerippe  der  Nürnberger  Kunstgeschichte  zu  seinem 
Teile  mitzubauen,  nur  die  äußeren  Zusammenhänge  nach  Möglichkeit 
erörtern. 

Ks  wäre  nämlich  in  hohem  Grade  verlockend,  in  Sebald  Wein- 
schröter jenen  von  Thode1^  als  Meister  der  Przibramschen  hl.  Familie 
bezeichneten  Vermittler  zwischen  der  alteren  Prager  Malerschule  und  der 
mit  dem  Namen  Meister  Bertholds  verknüpften  und  im  sog.  Imhofschen 
Altar  gipfelnden  Nürnberger  Kunst  des  ausgehenden  14.  und  beginnenden 
15.  Jahrhunderts  zu  sehen.  Freilich  gestattet  die  zeitliche  Umgrenzung 
einerseits  der  künstlerischen   Tätigkeit  Sebald  Weinschröters  und  anderer- 

11 )  Dali  wir  sie  unter  den  »Lapicide«  /u  suchen  haben,  welche  die  erste  Nürn- 
berger Meisterliste  von  1363  als  solche  aufführt,  ist  wohl  zweifellos.  In  diesem  Ver- 
zeichnis werden  genannt:  Syman  geneT  Troster  (1370 b  Meister  Hanse,  H  einrich;  Reichen- 
l.ek  (1370),  Heinrich  Hannhacb  (I37«>.  t*.  Hager  (13701.  Ott  Kberhart  (1370).  S.  Spatsir 
(1370).  (.".  Karel.  K.  Swentenwein,  Heinrich  Main1n.11//cl,  Heinrich  Kheihaini  parlir 
(1370).  Albr.  Arg  (1370t,  F.  Kosseiicr  11370t,  Hertel  (1370  mit  (lemZ11s.1t/  l.andpüteli, 
kaüssenperk  (1370),  Merkel  Sehedel.  (1370;,  Her  man  Kberhart  1 1 370).  Die  let/ten  acht 
Namen  sind  von  anderer  Hand,  also  wohl  etwas  später  der  ursprünglichen  Liste  ange- 
fügt. Der  Beisatz  1370  bedeutet,  da»  die  gleichen  Namen  auch  in  der  Meisterl  ist  e  von 
1370  wiederkehren.  Hervorzuheben  i-t  daß  jener  Heinrich  liehe  im ,  Parlir,  welcher 
später  beim  bau  des  >chouen  Brunnen-,  eine  so  grolic  Rolle  spielt,  nicht  er-t  137X.  vvic 
Baader,  Beiträge,  I,  p.  3,  hat,  sondern  schon  um  1303  auftritt. 

»*)  In  diesem  Zusammenhang  verdient  vielleicht  die  Tatsache  einige  Beachtung, 
dal»  im  Jahre  1370  Arnold  von  Seckendorf,  ein  von  Kaiser  Karl  IV.  wegen  seiner  ge- 
treuen Dienste  mit  manchen  Gunstbe/eugungeii  bedachter  Mann  (vgl.  Huber  Kcgcsten 
\o.  1264  und  6026),  einen  Hermann  Weinsehniter  für  die  \on  ihm  gestiftete  St.  Wenzcl«.- 
pfründe  111  der  neuen  Marienkirche  präsentierte  (Regest  im  K.  Kreisarchi\  Nürnberg. 
Kcp.  74,  Nr.  66.) 

*»l  Die  Malerschule  \on  Nürnberg  im  XIV.  und  XV.  Jahrh.  pag.  47  und  4S. 
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si-its  des  Beginns  des  selbständigen  Schaffens  Bertbold  Landauers  vum 
1396)30)  nur  schwer  eine  unmittelbare  Beeinflussung  des  jüngeren  Meisters 
durch  den  alteren  anzunehmen.  Hier  bietet  nun  die  Persönlichkeit  jenes 
Ffritz]  Weinschröter,  der  in  dem  Meisterverzeichnis  der  Nürnberger 
Maler  vom  Jahre  1363  an  vierter,  in  jenem  von  1370  an  erster  Stelle  genannt 
wird,  die  Möglichkeit  einer  ungezwungenen  Verbindung.  Wir  dürfen  in 
ihm  wohl  unzweifelhaft  einen  Schüler  und  den  künstlerischen  Erben  Meister 
Sebalds  erblicken,  mögen  wir  ihn  nun  im  übrigen  für  einen  Sohn  oder 
jüngeren  Bruder  des  letzteren  halten,  die  Quellen  geben  über  diesen 
Punkt  keinen  Aufschluß.  Verheiratet  war  er  mit  einer  Witwe  Elisabeth 
KlügcUi),  welche  ihm  zwei  Stiefsöhne  Konrad 3»)  und  Heinrich  Klügel 
zubrachte,  auch  war  sie  im  Besitze  des  halben  Teiles  eines  Hauses  an 
der  Füll,  neben  Albrecht  des  Hewgels  Haus. 33)  In  den  Nürnberger  Steuer- 
listen von  1392  und  1397  erscheint  Fritz  Weinschrötcr  nicht  mehr  an 
der  Füll,  sondern  im  Hauserviertel  »üomus  Maßner«  bzw.  (1397)  »Domus 
meister  Apothekers-  ansässig.  Eben  diese  letztere  Nachricht  führt  uns 
nun  überraschenderweise  auf  Beziehungen  zwischen  ihm  und  Meister 
Berthold.  Dürfen  wir  den  Schlußfolgerungen,  welche  sich  hierbei  ergeben, 
trauen,  so  wären  beide  Manner  nicht  nur  Zeit-  und  Kunstgenossen  ge- 
wesen, sondern  hätten  auch  in  verwandtschaftlichen  Beziehungen  gestanden. 
Es  wurden  oben  die  Häuserviertel  erwähnt,  in  welchen  Fritz  Weinschröter 
1392  und  1397  wohnte.  Da  ist  es  nun  in  hohem  Grade  bemerkenswert, 
daß  genau  an  der  Stelle,  wo  ihn  die  Steuerlisten  der  beiden  Jahre  auf- 
führen, von  1400  ab  Meister  Berthold  erscheint.  34)    In  Betracht  kommt 

3°)  Vgl.  raeinen  Aufsau  in  dieser  Zeitschrift  Bd.  26:  Meister  Berthold  von  Nürn- 
berg, ein  Glied  der  Familie  Landauer. 

3»)  Einer  KU  Weinschroterin  vermacht  Heinrich  Grabner  1404  als  seiner  Muhme 
»-^Muttcrschwcster)  ein  Leibgeding. 

J»)  Auch  dieser  Name  ist  in  der  Nürnberger  Kunstgeschichte  nicht  unbekannt. 
Haader,  Beitrage,  II,  pag.  2  und  12  erwähnt,  daß  ein  C.  Klügel  1392  mit  Malen  und 
Vergolden  am  schönen  Brunnen  beschäftigt  war  und  1394  die  auf  den»  Rathaus  hän- 
genden Armbrüste  mit  neuen  Wappenschildlein  bemalte. 

33;  Diesen  H.ilbtcil  Uberließen  die  Eheleute  am  4.  April  1377  ihrem  Sohne  Konrad, 
der  die  Heimsteuer  seiner  Ehefrau  Gewt  im  Metrage  von  90  fl.  darauf  anwies.  1383. 
am  2.  Februar,  tat  ein  gleiches  Heinrich  Klügel,  der  mit  Einwilligung  seines  Stiefvaters 
FritC  Weinschröters,  Elisabeths  dessen  Ehelrau,  und  Konrads,  seines  Bruders,  seiner 
Khcfrau  Elisabeth,  Fritz  Hausner  Tochter,  »hundert  gülden  sechshundert  pfund  hallcr 
alter  werung«  darauf  verschrieb  (l'rk.  im  Germ.  Museum). 

34)  Zur  Vergleichung  setze  ich  die  Namen  der  Nachbarn  bei: 
1392  C.  Küt/ner 

Frantz  Goltslaher 
F.  Weinschröter 
F.  Kamermeister 


Digitized  by  Google 


Sebald  Weinschröter.  ein  Nürnberger  Hofmaler  Kaiser  Karls  IV. 


»3 


jenes  von  nun  an  lange  Zeit  im  Besitze  der  Landaucrsc  hen  Familie  be- 
findliche Haus  gegenüber  dem  Predigerkloster.  Die  nächste  Erklärung 
wäre  wohl  ein  Verkauf  des  Weinschröterschen  Hauses  an  Meister  Berthold, 
dem  steht  aber  entgegen,  daß  1400  der  Name  Fritz  Weinschröter  weder 
auf  der  Sebalder3S)  noch  auch  der  Loren/er  Stadtseite  —  und  eben  aus 
dem  Jahre  1400  besitzen  wir  auch  die  Steuerliste  für  die  Lorenzer  Stadt- 
viertel —  vorkommt.  An  einen  Wegzug  kann  man  bei  dem  seit  mindestens 
27  Jahren  in  Nürnberg  ansässigen  Meister  wohl  auch  nicht  gut  denken, 
Berthold  mag  jenes  Haus  ererbt  haben  und  es  wäre  immerhin  mög- 
lich, daß  seine  uns  bekannte  Ehefrau  Anna  eine  Tochter  Fritz  Wein- 
schröters war.  Doch  möge  auf  die  Beweiskraft  unserer  archivalischcn 
Notiz  nach  dieser  Seite  mehr  oder  weniger  Gewicht  gelegt  werden,  zum 
mindesten  macht  sie  die  Tatsache  in  hohem  Grade  wahrscheinlich,  daß 
beide  Männer  in  persönlichen  Beziehungen  standen,  und  wer  möchte  da 
nicht  am  liebsten  an  das  Verhältnis  von  Meister  und  Schüler  denken. 

Das  letzte  Wort  bei  der  Prüfung  aller  dieser  Zusammenhänge  kann 
freilich  nur  die  stilkritische  Untersuchung  auf  der  unverrückbaren  Grund- 
lage gesicherter  Werke  der  beiden  Weinschröter  einer-  und  Berthold 
Landauers  andererseits  sprechen.  Doch  fehlt  es  an  solchen  bisher  gänz- 
lich. Möge  sich  die  Lücke  einstmals  schließen  und  auch  unser  Auge  den 
stets  aufsteigenden  Pfad  verfolgen  können,  den  die  Nürnberger  Malerei 
von  einem  gleichsam  noch  in  die  Nebel  der  kunsthistorischen  Sage  zu- 
rückweichenden Schauplatz  —  man  denke  an  die  Schonhoferfabel  — 
bis  zu  den  lieblich-ernsten  Gestalten  der  Imhofempore  in  der  Lorenzer- 
kirche  zurückgelegt  hat! 

H.  Kamermeistcr 

Relicta  S.  Wagnerin. 
1397  C.  Kützncr 

Eber  filius  suus 

Hans  Tumernicht 

F.  Weinschröter 

H.  Camermeyster 

F.  Camermeyster 

S.  Wagnerin. 
1400  (\  Kölzner 

Hanns  Staffelstein 

Bertold]  Maler 

F.  Kamermeyster 

Relicta  S.  Wagnerin. 

35)  Nur  eine  »Hanns  Wcinschröterin«  wird  1400  auf  der  Sebaldcr  Seite  genannt. 
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Tintoretto. 
Kritische  Studien  über  des  Meisters  Werke. 
Von  Henry  Thode. 

l  Fortsetzung.) «) 

G.  Die  Bilder  in  den  Scuolen. 

Der  Verherrlichung  zweier  Scuole,  der  Scuole  von  S.  Marco  und 
S.  Rocco,  hat  die  große  Kunst  Tintorettos  gedient.  Die  erstere  ist  seiner 
Schöpfungen  beraubt  worden,  der  zweiten  hat  ein  seltenes  Geschick  ihren 
gesamten  künstlerischen  Schmuck  erhalten.  Was  der  Meister  sonst  für 
Genossenschaften  gemalt,  beschränkt  sich  auf  wenige  einzelne  Bilder. 

I.  Die  Scuola  di  San  Rocco. 

Auf  die  künstlerische  Bedeutung,  welche  der  Zyklus  von  Ge- 
mälden, den  Tintoretto  in  den  drei  Hauptsalen  dieser  Brüderschaft  aus- 
geführt hat,  einzugehen,  ist  hier  nicht  der  Ort.  In  meiner  Monographie 
habe  ich  die  entscheidenden  Tatsachen,  welche  jene  gewaltige  Schöpfung 
uns  zugleich  als  das  umfassendste  tiefste  Bekenntnis  seines  Genies  und 
als  den  Abschluß  aller  malerischen  Bestrebungen  der  Renaissance  er- 
scheinen lassen,  hervorzuheben  versucht.  Hier  handelt  es  sich,  wie  in 
allen  anderen  Fallen,  so  schwer  eine  solche  Beschränkung  auch  fallen 
mag,  zunächst  nur  um  ein  kritisches  Verzeichnis,  dem  sich  aber  eine 
Krörterung  über  den  mir  erst  neuerdings  aufgegangenen  geistigen  Zu- 
sammenhang der  im  oberen  Saal  angebrachten  Gemälde  anschließen  wird. 
Kine  gewissenhafte  Untersuchung  der  Akten  der  Scuola,  denen  eine  ge- 
nauere Bestimmung  der  Kntstehungszeit  der  einzelnen  Bilder  entnommen 
werden  dürfte,  hat  noch  nicht  stattgefunden.  Meine  Absicht,  dieser  Auf- 
gabe mich  im  vergangenen  Jahre  zu  unterziehen,  wurde  durch  andere 
Verpflichtungen  vereitelt,  und  ich  sah  mich  genötigt,  die  Nachforschungen, 
die  sich  auch  auf  die  übrigen  Scuole,  für  die  der  Meister  gearbeitet, 
erstrecken  sollten,  aufzuschieben.    Wohl  durfte  auch  hier  die  Hoffnung, 

•)  s.  Band  XXIII  S.  427,  Band  XXIV  S.  7  und  S.  420. 
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dafl  wir  Forschungen  Gustav  Ludwigs  umfänglichen  Aufschluß  verdanken 
werden,  keine  eiüe  sein.    Was  sich  bis  jetzt  sagen  läßt,   ist  folgendes: 

Durch  die  Bezeichnung  gesichert  ist  die  Entstehung  der  großen 
Kreuzigung  im  sogenannten  Albergo  im  Jahre  1565.  Wollten  wir 
Ridolfi  glauben,  so  wäre  die  Ausführung  der  Deckengemälde  in  dem- 
selben Räume  zeitlich  vorangegangen  und  zwar  ^um  1560  <.  Diese 
Meinung  hat  sich  dann  weiter  fortgeerbt.  Nun  widerspricht  ihr  aber 
eine  Mitteilung  Vasaris,  der  ja  im  Mai  1566  selbst  in  Venedig  gewesen 
ist  Er  sagt:  e  non  ha  molto  che,  avendo  egli  (Tint)  fatto  nella  scuola  di 
San  Rocco  a  olio  in  un  gran  quadro  di  tela  la  Passione  di  Cristo,  si 
risolverono  gli  uomini  di  quella  Compagnia  di  fare  di  sopra  dipignere 
nel  palco  qualche  cosa  magnifica  usw.  Es  folgt  die  Erzählung  von  der 
Konkurrenz,  an  welcher  > Josef  Salviati,  Federico  Zucchero,  che  allora  era 
in  Vinezia,  Paolo  da  Verona  ed  Jacopo  Tintoretto  teilnahmen,  und 
weiter  die  Beschreibung  der  Deckenbilder.  Danach  wären  diese  also 
gleich  nach  der  Kreuzigung,  d.  h.  1565  und  1566  entstanden.  Vasaris 
Angabe  verdient  Berücksichtigung,  denn  er  wird  vermutlich  von  dem 
Vorgang  selbst  in  Venedig  oder  durch  seinen  Bekannten  Federigo 
Zucraro,  der  im  Herbst  1565  in  Florenz  war,  gehört  haben,  und  an  der 
Tatsache  jener  Konkurrenz  dürfte  nicht  zu  zweifeln  sein.  1560  und 
wohl  auch  1561  hielt  sich  Federigo  in  Rom  auf,  wo  er  Fresken  im 
Palazetto  des  Belvedcregartens  ausführte.  Später  -  wann  wissen  wir 
nicht  genau  —  ist  er  nach  Venedig  gegangen,  wo  er  die  Kapelle  der 
Grimani  in  S.  Francesco  della  Vigna  mit  Fresken  und  einem  Altarge 
mälde  'gleichfalls  al  fresco,  in  sehr  zerstörtem  Zustande  noch  erhalten\ 
das  1564  entstand,  ausschmückte.  Dort  hatte  Battista  Franco  zu  malen 
begonnen,  welcher  1561  durch  den  Tod  abgerufen  wurde.  Federigo  fiel 
die  Vollendung  zu.  Wir  dürfen  annehmen,  da  das  Altarbild  1564  ent- 
stand, daß  die  Fresken  etwa  1563  ausgeführt  wurden.  Im  September 
1 565  ist  Federigo  wieder  in  Florenz  nachzuweisen. 

Der  andere  Konkurrent  Giuseppe  della  Porta,  genannt  Salviati, 
ist  während  der  Jahre  1563  bis  1565  in  Rom  gewesen.  Vasari  bringt 
über  seine  Berufung  zwei  Mitteilungen.  Im  Leben  des  Salviati  (VII,  46^ 
sagt  er,  der  Kardinal  Emulio  habe  ihn  nach  dem  Tode  des  Francesco 
Salviati  1 11.  November  1563)  nach  Rom  kommen  lassen,  damit  erdessen 
Stelle  bei  der  Ausmalung  der  Sala  dei  Re  im  Vatikan  einnehme.  Nach  der 
Schilderung  im  Leben  des  Taddeo  Zuccaro  aber  sieht  es  so  aus,  als 
sei  Giuseppe  bald  nach  einem  Briefwechsel  des  Kardinals  mit  Vasari 
September  1561),  also  schon  1562,  in  Rom  beschäftigt  worden.  Zurück- 
gekehrt wäre  Giuseppe  nach  Venedig  infolge  des  Todes  Pius'  IV.  (5.  De- 
zember 1565). 
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Die  Frage:  wann  befanden  sich  Federigo  Zuccaro  und  Giuseppe 
Porta  zu  gleicher  Zeit  in  Venedig?  ist,  wie  man  sieht,  nicht  sicher  zu 
beantworten,  da  Vasaris  Angaben  nicht  genau  genug  sind.  Es  scheint 
aber  nur  das  Jahr  1562  denkbar  zu  sein.  Aber  —  wie  oft  —  hat  Vasari, 
als  er  schrieb:  Giuseppe  sei  nach  dem  Tode  des  Papstes  zurückgekehrt 
vielleicht  nur  eine  plausible,  aber  willkürliche  Zeitbestimmung  gebracht, 
und  hat  in  der  Tat  der  Maler  schon  früher  Rom  verlassen.  Hierfür  würde 
sprechen,  daß  er  in  jener  Sala  dei  Re  bloß  zwei  Fresken  ausgeführt  hat 
und  noch  dazu  das  eine  nicht  ganz.  Dies  laßt  doch  auf  einen  ziemlich 
kurzen  Aufenthalt  schließen,  ja  man  möchte  vermuten,  daß  eine  ein- 
tretende Bevorzugung  Taddeo  Zuccaria  (Vasari  VII.  94)  ihn  veranlaßte, 
seine  Arbeit  aufzugeben.  Taddeo  aber  war  noch  zu  Lebzeiten  Pius'  IV. 
als  Mitarbeiter  in  die  Sala  dei  Re  eingetreten. 

So  scheint  es  mir  denn  die  Wahrscheinlichkeit  für  sich  zu  haben, 
daß  jene  Konkurrenz  für  die  Deckengemälde  des  Albergo  in  dem  Jahre 
1565  stattgefunden  hat,  und  daß  wir  Vasari  Glauben  schenken  dürfen. 
Die  Ausschmückung  des  Raumes  mit  dem  großen  Gemälde  der  Kreuzi- 
gung wird  eine  Neugestaltung  der  Decke  haben  notwendig  erscheinen 
lassen,  und  es  ist  nicht  unbegreiflich,  daß  man  Künstler  zum  Wettbewerb 
mit  aufforderte,  die  sich  gerade  in  dieser  Art  dekorativer  Kunst,  welche 
Tintoretto  noch  fern  zu  liegen  schien,  schon  ausgezeichnet  hatten,  wie 
Veronese,  Zuccaro  und  Giuseppe  Porta,  der  sich  an  den  Malereien  in 
der  Libreria  mitbeteiligt  hatte  (seit  1556)  und  der  dann  bald  darauf  die 
Aufgabe  zugewiesen  erhielt,  die  Deckenmalereien  in  der  Sala  vor  dem 
Collegio  im  Dogenpalast  auszulühren  (vollendet  1567  im  Juli).  —  Die 
Angabe  Ridolfis:  »um  1560s  die  ja  sehr  unbestimmt  ist,  erklärt  sich 
nach  meiner  Meinung  daraus,  daß  er  annahm,  wie  gewöhnlich  habe  man 
auch  in  diesem' Falle  die  Ausschmückung  des  Saales  mit  der  Decke 
begonnen.  Da  ihre  Ausführung,  sowie  die  der  Kreuzigung  doch  längere 
Zeit  in  Anspruch  genommen  haben  muß,  kam  er  auf  eine  ungefähre 
Datierung  des  Beginnes  der  Arbeiten  im  Anfange  der  sechziger  Jahre. 

F^s  ist  bekannt,  wie  Tintoretto  den  Sieg  über  die  Mitbewerber 
davontrug.  Statt  einen  Karton,  wie  diese  anzufertigen,  vollendete  er 
sogleich  das  Mittelgemälde  in  Farben  und  brachte  es  an  Ort  und  Stelle. 
Als  die  Besteller  sich  hierüber  beschwerten,  erwiderteer:  dies  sei  seine 
Art  zu  zeichnen,  anders  wisse  er  es  nicht  zu  machen,  und  so  sollten 
Zeichnungen  und  Modelle  für  ein  Werk  sein,  damit  niemand  getäuscht 
werde.  Wollten  sie  ihm  aber  die  für  das  Gemälde  aufgewendete  Mühe 
nicht  vergüten,  so  schenke  er  es  ihnen.  Darauf  hin  erhielt  er  den  Auf- 
trag, auch  die  anderen  Deckcnbildcr  zu  malen.  1566  wird  er  Confra- 
tcllo  der  Scuola  und  die  Ausschmückung  des  Albergo  gewinnt  wohl  bald 


Digitiz 


90 


>gle 


i  intorcno. 


-7 


ihren  Abschluß  durch  die  Gemälde  an  der  Kingangswand:  Christus  vor 
Pilatus,  Kreuztragung  und  Ecce  homo,  die  mit  131  Dukaten  bezahlt 
worden  sind  (in  welche  Summe  auch  die  Kosten  der  Doratura  mit  ein- 
beschlossen waren). 

1567,  wie  es  scheint,  beginnt  die  Tätigkeit  in  der  großen  angren- 
zenden Sala  des  oberen  Stockwerkes  und  zwar  an  den  Deckenbildern. 
1570  ist  eine  Zahlung  für  die  quadri  in  sala«  verzeichnet.  Doch  dürfte 
die  Arbeit  nicht  sehr  vonstatten  gegangen  sein,  was  sich  daraus  er- 
klären würde,  daß  im  Anfang  der  siebziger  Jahre  der  Meister  die  großen 
Gemälde  für  die  Sala  dello  Scrutinio  im  Dogenpalast:  die  Schlacht  bei 
Lepanto  und  das  jüngste  Gericht  auszufuhren  hatte,  und  daß  von  1574 
an  ihn  die  Deckenmalereien  dort  in  der  Sala  delle  quattTO  porte  be- 
schäftigten, von  allen  sonstigen  Gemälden  (darunter  auch  die  Kartons 
für  die  Geschichte  der  Susanna  in  S.  Marco  1576)  abgesehen. 

Offenbar  nun  hat  die  Hülfe,  welche  der  heilige  Rochus  zu  Zeiten  einer 
großen  Pest  1576  gewährte,  die  Brüderschaft  veranlaßt,  dem  gesteigerten 
Kultus  des  Heiligen  durch  eine  reichere  Ausschmückung  der  Scuola  zu  ent- 
sprechen.   Man  hat  mit  Tintorctto  beraten,  und  dieser  reicht  am  27.  No- 
vember 1577    eine   (zuerst  von  Zabeo   in  seinem  Klogio  di  T.  1814 
bekannt   gegebene)  Bittschrift   ein.     Aus   dieser   geht   hervor,   daß  bis 
dahin  bloß  die  Malereien   der  ^spazi  angolari  c,   d.  h.  die  drei  großen 
Mittelbilder  der  Decke  (ob  auch  die  acht  kleinen  viereckigen  Chiaroscurir) 
beendigt  waren.    Er  erhält  200  Dukaten   für  dieselben  und  verspricht 
nun.   auf  seine  Kosten  die  Deckengemälde  zu  vollenden,  zehn  Wand- 
gemälde und  das  Altarbild  zu  machen,  sowie  die  Bilder,   die  noch  für 
die  Kirche  gewünscht  werden  sollten,  und  verpflichtet  sich,  jahrlich  zum 
Rochusfeste  drei  große  Gemälde  zu  liefern,  falls  ihm  eine  lebenslängliche 
jährliche  Provision  von  100  Dukaten  gewährt  würde.    Dieses  Anerbieten 
wird  angenommen  und  am  3.  Dezember  1577  erhält  er  die  erste  Provi- 
sionszahlung von  100  Dukaten,   die  ihm  fortan,   wie  nachzuweisen  ist, 
bis  an  sein  Lebensende  ausgezahlt  ward.     Ridolfi,  der  einige  unrichtige 
Angaben  hierüber  bringt,  weiß  zu  erzählen,  daß  Tintorctto  danach  ge- 
strebt habe,  möglichst  bald  die  Verpflichtung  loszuwerden. 

Als  Borghini  1584  seinen  Riposo  veröffentlichte,  waren  bereits  alle  zehn 
Wandbilder  des  oberen  Saales  und  die  Deckengemälde  vollendet.  Von 
den  Bildern  im  unteren  großen  Saale  erwähnt  er  nur:  die  Anbetung  der 
Könige,  fügt  aber  freilich  hinzu:  und  zahlreiche  andere  Figuren  . 
Nehmen  wir  an,  daß  Tintorctto  den  Vertrag  eingehalten,  so  wäre  bis 
zum  Jahre  1584  alles  vollendet  gewesen,  bis  auf  das  Altarwerk  und  die 
Heimsuchung  an  der  Treppen  wand. 

Jedenfalls  also  dürfen  wir  sagen:  von  1577  Ins  1584  entstehen  die 
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ovalen  (und  sicherlich  auch  die  kleinen  viereckigen)  Deckcnbilder,  sowie 
alle  Wandbilder  des  oberen  Saales,  ferner  auch  einzelne  (wenn  nicht  alle) 
Wandbilder  der  unteren  Sala.  Vielleicht  ist  er  mit  diesen  aber  noch 
bis  1588  beschäftigt.  In  diesem  Jahre  malt  er  als  Abschluß  des  Ganzen 
das  Gemälde  fiir  den  von  Francesco  di  Bernardina  errichteten  Altar,  und 
nach  einer  (auch  dieses  Altarbild  betreffenden)  Zahlung  das  Bild  an  der 
Treppenwand  (sopra  la  porta  della  scala\  d.  h.  die  Heimsuchung. 
I.  Die  Bilder  im  Albergo. 

a.  Die  Wandbilder. 

189.  Die  große  Kreuzigung.  Bezeichnet  1565  Tempore  magnifici 
domini  Hieronymi  Rotae  et  collegarum  Jacobus  Tinctorectus  faeiebat 
Das  Bild  wurde  zuerst  in  drei  Blättern  1580  (Venetiis  Donati  Ras- 
cichotti  formis*)  von  Agostino  C'arracci  gestochen,  dessen  Platte  nach 
Boschini  von  Daniel  Nys  gekauft,  vergoldet  und  nach  den  Nieder- 
landen gebracht  wurde,  dann  von  Aegidius  Sadeler,  auch  von  Elias 
Hainzelmann  (lebte  1640  bis  1691)  und  1741  als  Clairobscur  von 
J.  B.  Jackson  (Richarde  Boyle  conti  de  Burlington  gewidmet).  In 
Schleißheim  befindet  sich  eine  geistreiche  Variante  der  Komposition, 
skizzenhaft  in  einer  Art  Chiaroscuro  gehalten  vNo.  997).  Man  könnte 
hier  an  eine  erste  Studie  von  des  Meisters  Hand  glauben.  Der 
Gekreuzigte  ist  mehr  in  den  Mittelgrund  gebracht,  neben  ihm  steht, 
die  Arme  nach  ihm  ausbreitend,  Magflalena.  Die  Gruppe  der  Frauen 
vome  ist  etwas  anders  gegeben,  Johannes  ringt  knicend  die  Hände. 
Rechts  die  Annagelung  des  einen  Schächers  an  das  Kreuz  in  ähn- 
licher räumlicher  Anordnung,  aber  die  Schergen  in  etwas  monotonen, 
gleichartigen  Bewegungen.  Die  Aufrichtung  des  Kreuzes  links  ge- 
schieht in  umgekehrter  Bewegung,  nämlich  so,  daß  es  nach  der 
linken  oberen  Kcke  des  Bildes  zu  gerichtet  ist,  was  eine  störende 
Durchschneidung  der  Komposition  bewirkt.  Links  und  rechts  vome, 
allzu  symmetrisch  angeordnet,  je  drei  Reiter.  Die  würfelnden  Soldaten 
erscheinen  in  der  Mitte  hinten  rechts.    Die  Himmelsfarbe  ist  schwarz. 

190.  Christus  vor  Pilatus.     Ist    von  Andrea  Zucchi    fiir  des  I.ovisa 

il  gran  teatro  delle  l'ittuie  e  l'rospettive  di  Vcnezia  ^1720)  ge- 
stochen worden.  (Abb.  in  meiner  Mon.  31,  32).  Kine  der  unver- 
gleichlichsten Schöpfungen  des  Meisters. 

191.  Die  K  reuz tragung.    Das  Bild  hat  sehr  gelitten,  und  ist  nur  noch 
ein  Schatten  von  dem,  was  es  einst  war.    (Abb.  33  in  meiner  Mon.  . 

102.  Kcce  homo.    I  ber  der  Türe.    (Abb.  34  in  meiner  Mon.). 
193.  194.  Je  ein  Prophet  (?)  in  einer  Musdielnische  stehend,  zwischen 
den  Fenstern. 
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b.  Die  Deckenbilder. 

Die  Decke  zeigt  in  der  Mitte  ein  größeres  Rundbild:  Glorie  des 
hl.  Rochus,  umgeben  von  vier  kleineren  Zwickelbildcrn  und  Seraphimköpfen. 
In  dem  einschließenden  Rahmen  sind  je  drei  längliche  Felder:  das  mit- 
telste oval,  die  beiden  anderen  viereckig  mit  Abrundungen,  und  an  den 
Kcken  befindet  sich  je  ein  rundes  Feld,  welches  einen  Putto  zeigt. 
Unter  der  Decke  an  den  Wänden  ein  Fries:  Putten  mit  Fruchtkränzen. 

In  den  zwölf  länglichen  Feldern  sind  drei  Manner  und  o  Frauen 
dargestellt,  alle  mit  Nimben  geschmückt.  Unter  diesen  Figuren  sind  fünf 
deutlich  als  Repräsentationen  der  Hauptscuole  von  Venedig  zu  erkennen, 
wie  denn  ja  schon  Yasari  dies  allgemein  bemerkt,  und  zwar  in  den  drei 
Feldern  über  der  Kreuzigungswand  und  in  den  Mittelstücken  über  der 
rechten  und  linken  Wand.  Die  anderen  Gestalten  sind  nicht  leicht  zu 
deuten.  Ruskin  begnügt  sich  mit  der  Gesamtangabe:    allegorische  Figuren  . 

195.  .Mittelbild:  Gottvater  senkt  sich  zu  dem  hl.  Rochus  herab, 
der  von  einem  Kranz  von  Kngeln  umgeben  ist.  In  den 
Kcken  vier  Seraphimköpfe. 

Die  länglichen  Rahmenbilder. 

Uber  der  Wand  mit  der  Kreuzigung: 

196.  Mittelstück:  Eine  Frau  vor  Lorbeerzweigen  umfaßt  mit  ihren  Armen 
links  einen  graubärtigen,  rechts  zwei  jüngere  Manner.  Offenbar  Alle- 
gorie der  Scuola  della  Miseric ordia. 

107.  Links:  der  liegende  hl.  Markus.  Gemeint  ist  die  Scuola  di  S. 
M  arco. 

108.  Rechts:  der  liegende  Johannes  Kv.  Die  Scuola  di  S.Giovanni 
Evangclista. 

Uber  der  linken  Wand: 

109.  Mittelstück:  liegende  Frau  mit  zwei  Kindern,  offenbar  Scuola  della 
t'aritä.    Hat  durch  Leinwandrisse  gelitten. 

200.  Links:   auf  sie  zuschwebende  Frau  mit  ausgestreckten  Armen. 

201.  Rechts:  liegende  Frau,  ein  Huch  vor  sich. 
Uber  der  rechten  Wand  : 

202.  Mittelstück:  jugendlicher  Krieger  in  Stahlharnisch.  Offenbar  Reprä- 
sentation der  Scuola  di  S.  Teod  oro. 

203.  Links:  liegende  Frau,  einen  Kelch  haltend. 

204.  Rechts:  sitzende  Frau,  vor  der  eine  Wolke  schwebt. 

Uber  der  Kingangswand : 

205.  Mittelstück:  sitzende,  mit  Rosen  gekränzte  Krau  ,  in  der  Hand 
Kranze  (aus  Schilf?  haltend,  von  Seraphini  umschwebt,  vor  Glorien- 
schein und  angebetet  von  den  zwei  folgenden  Figuren: 
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206.  Links:  schwebende  anbetende  Frau. 
-'07.  Rechts:  schwebende  anbetende  Frau. 

Sieben  weibliche  Figuren  also  fordern  noch  ihre  Deutung.  Da  es 
sich  nicht  um  Heilige,  sondern  um  Allegorien  handelt,  liegt  es  nahe, 
an  die  sieben 'l  ugenden  zu  denken.  Aber  nur  eine :  jene  mit  dem  Kelch, 
ließe  sich  ungezwungen  als  Glaube  auflassen,  die  anderen  sind  doch 
zu  unbestimmt  gebissen,  als  dass  jene  Interpretation  möglich  wäre.  Oder 
aber,  man  könnte  die  sieben  Werke  der  Barmherzigkeit,  die  von  den 
Scuolc  gepflegt  wurden,  sich  hier  personifiziert  denken.  Auch  dies  ist 
aus  dem  gleichen  Grunde  nicht  denkbar.  Man  wird  demnach  auf  die 
Siebenzahl  kein  Gewicht  legen  dürfen,  vielmehr  betonen  müssen,  daß  die 
bekränzte  Frau  (So.  205  ,  wie  sie  einen  Khrenplatz  in  der  Mitte  der  einen 
Seite  hat,  auch  in  der  Darstellungsweise  besonders  ausgezeichnet  er- 
scheint. Die  beiden  Frauen  neben  ihr  verehren  sie.  Die  h.  Jungfrau,  wie 
Soravia  will,  kann  nicht  gemeint  sein.  An  V'enezia  zu  denken,  die  von 
Tintoretto  im  großen  Katssaal  ja  umgeben  von  verehrenden  göttlichen  Frauen, 
den  Kranz  in  der  Hand,  dargestellt  war,  verbietet  die  alle  Herrscherinsignien 
vermeidende  Charakteristik  der  Erscheinung.  Ist  sie  die  Repräsentation  der 
Scuola  di  S.  Rocco,  die  hier  noch  besonders  erscheint,  wenn  auch  der 
Heilige  selbst  seine  Verherrlichung  schon  in  dem  Mittelbilde  erhalten 
hat:  Und  dürfen  wir  die  drei  Kranze  auf  die  von  der  Genossenschaft 
gepflegten  Tugenden  beziehen?  An  der  Scuola  della  Caritä,  wie  wir  bei 
Sansovino  lesen,  bezeichnete  eine  Inschrift  von  1566  diese  Tugenden  ein- 
mal als:  Caritas,  Amor  und  Humanitas,  das  andere  Mal  als  Caritas, 
Amor  und  Pietas.  Bedenklich  bei  diesem  Erklärungsversuch  machen  nur 
die  zur  Seite  schwebenden  anbetenden  Frauen  und  veranlassen,  den 
allegorischen  Begriff  hoher  zu  fassen,  etwa  als  Humanitas  oder  Pietas 
selbst. 

Die  Rundbilder  in  den  Ecken: 

208—211  enthalten  je  einen  Putto.    Der  eine,  links  von  der  Kreuzigung, 
ist  bekränzt  und  liegend  dargestellt,  der  zweite,  rechts,  sitzt,  eine 
Sichel  in  der  Hand,  der  dritte,  links  vorn,  eilt  davon,  der  vierte, 
rechts,  ist  in  schreitender  Bewegung. 
Der  Fries  darunter: 

212.  enthält    die    Wappen    der    sechs    Scuole    und    Putten  mit 
Frucht  kränzen. 

II.  Die  Bilder  im  großen  oberen  Saale. 

a)  Die  Decken  bilden 

Es  sind  im  Ganzen  21.  Drei  große  in  der  Mitte  der  Decke  auf- 
einanderfolgende viereckige  Felder  bilden  die  Mittelpunkte  für  die  An- 
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Ordnung  der  anderen.  Letztere  sind  mittelgroße  ovale  oder  kleine  viereckige 
mit  «ausgebogenen  Seiten.  Hie  ovalen  flankieren  die  Seiten  der  großen 
Mittelfelder,  die  kleinen  viereckigen  sind  daneben  in  die  Ecken  gesetzt. 
So  ergeben  sich  also  drei  große  viereckige  (iemälde,  zehn  ovale  und 
acht  kleine  viereckige. 

Die  großen  Gemälde: 
113.  Moses  schlagt  Wasser  aus  dem  Kelsen.     Das  erste,  von  der 
dem  Altar  gegenüberliegenden  Seite  aus   gerechnet.     (Abb.  60  in 
meiner  Mon.) 

J14.  Das  Wunder  der  ehernen  Schlange.    In  der  Mitte  der  Decke. 
Das  größte  der  Hilder.    (Abb.  68  in  meiner  Mon.) 

215.  Die  Mannalese.   An  der  Altarseite.   Gestochen  von  Andrea  Zucchi 
(f  1740).  (Abb.  70  in  meiner  Mon. 

Die  ovalen  Hilder.    In  der  Mitte: 

216.  Der  Sündenfall.    Das  erste  Bild,  von  der  Seite  dem  Altar  gegen- 
über aus  gerechnet.    (Abb.  67  in  meiner  Mon.) 

217.  Jon  as  im  Wall  fisch  rächen.    Zwischen    Moses  sehlagt  Wasser  aus 
Felsen-  und    Eherner  Schlange  . 

218.  Die  Opferung  Isaaks,    /wischen    Eherner  Schlange    und  -Man- 
nalese< k. 

(219.)  Das  Passahfest  der  Juden.    Scheint  mir  nicht  von  Tintoretto. 

Auf  der  linken  Seite  in  gleicher  Richtung  gezahlt: 

220.  Gottvater  erscheint  Moses.  Links  neben    Moses  schlagt  Wasser 
aus  Felsen  .    Ruskin:   Gottvater  erscheint  Elias: 

221.  Vision  Ezechiels  von  der  Erweckung  der  Toten.  Links 
neben    Eherne  Schlange  . 

222.  Ein  Engel  erscheint  Elias  und  bringt  ihm  Speise  und  Trank 
(so  Boschini).  Links  neben  Mannalese«. 

Auf  der  rechten  Seite: 

223.  Moses'  Durchgang  durchs  rote  Meer  der  Feuersaule  fol- 
gend.   Rechts  von    Moses  schlägt  Wasser  aus  dem  Felsen  . 

224.  Jakobs  Himmelsleiter.    Rechts  neben    Eherne  Schlange  . 

225.  Elisa  verteilt  Brote.    Rechts  von    Mannalese  . 
Die  kleinen  viereckigen  Felder  in  Chiaroscuro. 

Auf  der  linken  Seite: 

226.  Die  drei  Jünglinge  im  feurigen  Ofen.    Links  neben  Sünden- 
fall«  (216). 

227.  Simson,  der  die  Philister  erschlagen,  trinkt  Wasser  aus  dem 
Eselskinnbacken.    Links  neben  Jonas  (217). 

228.  Daniel  in  der  Löwen  grübe.    Links  neben    Opfer  Isaaks  . 
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22g.  Melehisedek  und  Abraham.  Links  neben  Passahfest  No,  210). 
Auf  der  rechten  Seite: 

230.  Findung  Mosis.    Rechts  neben    Sündenfall  (216). 

231.  Samuel  salbt  Saul.    Rechts  neben  Jonas  ^217). 

232.  Hi  mm elfahrt  des  Elias.    Rechts  neben    <  )pfer  Isaaks    1  2  1 8). 

233.  Des  Jeremias  Vision  der  verhungernden  Juden.  So  und 
nicht  als  Vision  des  Hesekiel  von  den  niedergemetzelten  Juden 
deute  ich  diese  Szene,  aus  später  anzuführenden  Gründen.  Rechts 
neben  dem  Passahfest  (219^. 

b^i  Die  Wandgemälde. 

An  der  linken  Wand:  von  der  Wand  gegenüber  dem  Altar  aus 
gezählt. 

234.  Die  Anbetung  der  Hirten.  Gestochen  von  Carl  Saccus  (Füssli). 
(Abb.  80  in  meiner  Mon.)    Hat  in  den  Farben  gelitten. 

235.  Die  Taufe  Christi.  (Abb.  82  in  meiner  Mon.:  Das  Hild  hat  sehr 
gelitten. 

236.  Die  Auferstehung  Christi.  Gestochen  von  Aegidius  Sadeler. 
(Abb.  91  in  meiner  Mon.)  Wirkt  jetzt  sehr  schwer  und  trübe. 

237.  Das  Gebet  in  Gethsemane.  (Abb.  90  in  meiner  Mon.)  Sehr  nach- 
gedunkelt. 

238.  Das  Abendmahl.  (Abb.  89  in  meiner  Mon.)  Gestochen  von  An- 
drea Zucchi,  fälschlich  benannt:  Reicher  Mann  und  armer  Lazarus. 
Das  Blau  der  Gewänder  hat  sich  verändert  und  ist  stumpf  geworden. 

An  der  rechten  Wand: 

239.  Die  Versuchung  Christi.    (Abb.  83  in  meiner  Mon.) 

240.  Das  Wunder  am  Teiche  von  Bethesda.  (Abb.  85  in  meiner 
Mon.)    Hat  sehr  in  den  Farben  gelitten. 

241.  Die  Himmelfahrt  Christi.    (Abb.  92  in  meiner  Mon.) 

242.  Die  Auferweckung  Lazari.  (Abb.  86  in  meiner  Mon.) 

243.  Das  Wunder  der  Brotvermehrung.  Gestochen  von  Lukas  Ki- 
lian.   (Abb.  84  in  meiner  Mon.) 

An  der  Fensterwand  dem  Altar  gegenüber: 

244.  Der  h  1.  Sebastian. 

245.  Der  hl.  Rochus  als  Schutzpatron  gegen  die  Pest. 

246.  über  den  Fenstergiebeln  liegende  Figuren,  grau  in  grau. 

Endlich  auf  dem  Altare: 

247.  Der  hl.  Rochus  erscheint,  von  Engeln  umgeben,  Kranken, 
einem  Venezianischen  General  und  dem  Kardinal  Hritan- 
nico,  den  der  Heilige,  als  seinen  Wirt  in  Rom,  durch  ein  seiner 

Rc^rtorium  für  Kun*twi«Miuch»ft,  XXVIt.  , 
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Stirne  eingeprägtes  Kreuzeszeichen  vor  der  Pest  schützte.  Das  Bild 
ist  sehr  nachgedunkelt  (übermalt?). 

Die  meisten  Besucher  der  Scuola  di  S.  Rocco,  ihre  Aufmerksamkeit 
auf  die  wenigen  besser  beleuchteten  Gemälde  beschränkend,  der  Decke 
nur  einen  flüchtigen,  oberflächlichen  Blick  schenkend,  durcheilen  diesen 
Saal,  um  so  bald  als  möglich  zu  der  Kreuzigung,  dem  einzigen,  der  Be- 
achtung wirklich  empfohlenen  Gemälde  zu  gelangen.  Und  den  Wenigen, 
die  sich,  etwa  durch  Ruskin  veranlaßt,  um  eine  deutlichere  Anschauung 
der  Hauptbilder  bemühen,  ermangelt  doch  die  Geduld,  auch  die  Einzel- 
heiten der  Deckenausschmückung  zu  prüfen.  So  konnte  es  geschehen, 
und  selbst  mir  bei  der  Abfassung  meiner  Monographie  fehlte  es  noch 
an  der  genügenden  Vertiefung  in  jedes  Detail  — ,  daß  bis  jetzt  seit  den 
Zeiten,  da  dieses  gewaltige  Werk  ausgeführt  ward,  niemand  darauf  auf- 
merksam geworden  ist,  wie  die  gesamte  Ausschmückung  des  Raumes 
einer  großartigen  und  neuen  originellen  Konzeption  des  Zu- 
sammenhanges christlicher  Vorstellungen  verdankt  wird.  Wohl 
darf  ich  an  dem,  was  ich  früher  schrieb,  festhalten:  wie  in  der  Six- 
tinischen  Kapelle,  sollte  auch  hier  das  Krlösungswerk  in  seinem  ganzen 
Zusammenhange  veranschaulicht  werden;  das  Leben  Christi  und  Maria 
in  einzelnen  großen  I .einwandbildern,  an  der  Decke  des  oberen  Saales 
aber  die  für  Christi  Leben  und  Wirken  vorbildlichen,  von  Gottes  Für- 
sorge für  das  erwählte  Volk  zeugenden  Geschichten  des  Alten  Testaments 
vmit  der  Hauptgestalt  des  Moses)  -  aber  bei  diesem  Allgemeinen  darf 
man  nicht  stehen  bleiben. 

Die  auffallende  Auswahl  der  Szenen  aus  Christi  Leben,  aber  auch 
deren  eigentümliche  Anordnung:  die  Auferstehung  zwischen  Taufe  und 
Gethsemane,  die  Himmelfahrt  /wischen  I.azari  Auferweckung  und  Teich 
von  Bethesda,  bewog  mich,  nach  einer  Erklärung  zu  suchen,  und  diese 
ergab  sich  erst,  als  mir  die  Beziehung  der  einzelnen  Wandbilder  zu  den  in 
ihrer  Nahe  befindlichen  Deckengemälden  deutlich  ward.  Letztere  gewannen 
nun  eine  hohe  Bedeutung  für  das  Verständnis:  in  ihnen  mußten  die 
grundlegenden  Ideen  des  Ganzen  zu  entdecken  sein,  und  es  war  voraus- 
zusetzen, daß  im  besonderen  die  drei  großen  Darstellungen  an  der  Decke 
sie  enthielten  und  gleichsam  die  Themata  der  gesamten  künstlerischen 
Darlegung  offenbarten.  Blieb  auch  die  Wahl  des  Helden  Moses,  als  des 
typischen  alttestamentarischen  Vorbildes  Christi  bedeutungsvoll,  so  fiel 
doch  jetzt  bei  der  Betrachtung  ein  stärkeres  Gewicht  auf  die  Taten,  die 
Moses  hier  vor  unseren  Augen  verrichtet. 

Drei  Wunder  sind  es:  die  Erschließung  des  Wassers  aus  dem  Kelsen, 
die  Errichtung  der  ehernen  Schlange  und  der  Mannaregen  —  Wunder  der 
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Errettung  der  Menschheit  von  dem  Tode :  die  Tränkung  der  Dürstenden, 
die  Heilung  der  Verwundeten  und  die  Speisung  der  Hungernden.  Der 
in  Klend  und  Not  verkommenden  Menschheit  sich  erbarmend  das  Ein- 
greifen Gottes,  das  Sichbetätigen  der  erlösenden  Kraft  göttlichen  Mit- 
leides! Wie  könnte  es  zweifelhaft  sein,  daß  hierin  ein  erhabener  Hin- 
weis auf  die  Pflichten  und  Aufgaben  eben  gerade  der  Scuola,  der  Brüder- 
schaft, die  wie  alle  anderen  den  Werken  der  Harmherzigkeit:  der  Unter- 
Stützung  der  Armen  und  der  Pflege  der  Kranken  lebte,  gegeben  ward 
und  daß  durch  die  zentrale  Anbringung  der  vom  Schlangenbiß  Ge- 
heilten  die  besondere  Wirksamkeit  des  Schutzheiligen,  des  Patrons  gegen 
die  Pest,  gefeiert  werden  sollte!  Von  realen  festen  Tatsachen  des  Le- 
bens also,  von  der  Tätigkeit  und  dem  Wesen  der  Scuola  geht  der  schaf- 
fende Künstler  aus  und  verherrlicht  sie  in  den  Gleichnissen  der  großen 
vorbildlichen  Geschehnisse  der  hl.  Geschichte.  Aber  von  dieser  natürlich  ge- 
gegebenen, festen  Grundlage  erhebt  er  sich  zur  allumfassenden  Schilderung 
des  christlichen  Mysteriums,  wie  es  das  irdische  Dasein  durchdringt  und 
verklärt! 

Unter  Hunger,  Durst  und  Krankheit  wird  alle  Not  und  alles  Leiden 
der  Welt  überhaupt  in  gedrängter  Vorstellung  zusammengefaßt.  Das  äußer- 
lich Physische  verdeutlicht  zugleich  das  Innerliche:  Geistige  und  See- 
lische. Die  Befreiung  von  leiblichen  Gebrechen  veranschaulicht  uns  die 
Erlösung  von  dem  Zwange  seelischer  Notdurft.  Alles  leibliche  und  geistige 
Leiden  aber  ist  nur  eine  Folge  unserer  Sündhaftigkeit,  die  volle  Befreiung 
von  Leiden  kann  daher  nur  durch  die  Tilgung  der  Sünde  selbst  gewonnen 
werden.  So  bauen  sich  gleichsam  drei  Reiche  über  einander  auf:  die 
irdische,  im  Geiste  göttlicher  Liebe  sich  vollziehende  Wirksamkeit  der 
Brüderschaft,  die  auf  Stillung  des  Elendes  bedacht  ist;  das  Wunderwirken 
Gottes  vermittelst  erwählter  alttestamentarischer  Männer,  welches  die 
leibliche  Not  des  erwählten  Volkes  stillt  <  Deckenbilder),  und  die  der 
Menschheit  in  Christus  gespendete  Kraft,  die  von  der  Sünde  selbst  er- 
löst (Wandbilder). 

Der  Zusammenfassung  der  leiblichen  Not  in  den  drei  Erscheinungen: 
Hunger,  Durst  und  Krankheit  entspricht  nun  aber  die  Vorstellung  der 
drei  Segensgaben,  welche  das  Leiden  heben:  Brot,  Wasser  und  Heilmittel. 
In  ihnen  gewahrt  der  Künstler  die  anschaulichen  Symbole  des  Erlösungs- 
werkes. Die  von  der  Sünde  reinigende  Kraft  des  Wassers  offenbart  sich 
in  dem  Sakrament  der  Taufe,  in  der  wir  die  Wiedergeburt  erlangen,  die- 
jenige des  Brotes  in  der  eucharistischen  Spende  des  Abendmahles,  durch 
welche  wir  Christi  selbst  teilhaft  werden.  So  zu  Siegern  über  die  Sinn- 
lichkeit geworden,  werden  wir  auch  zu  Herrschern  tiber  den  Tod.  Von 
der  Krankheit  dieses  Daseins  geheilt,  gewinnen  wir  mit  dein  auferstehenden 
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Christus  ein  ewiges  Leben.  Die  Tatsachen  unserer  Heiligung  schon  auf 
Erden  durch  die  beiden  Sakramente  gewinnt  derart  in  der  Gewißheit 
eines  seligen  Jenseits  ihre  Besiegelung. 

Dies  die  behandelten  Ideen  und  ihr  Zusammenhang,  dies  der  geistige 
Gehalt  des  großen  Werkes,  das  demnach  auch  in  drei  Gruppen  von  Dar- 
stellungen zerfallt.  Die  eine  veranschaulicht  die  Wunderspende  des  Le- 
benswassers, die  andere  die  des  Lebensbrotes  —  beide  schließen  die 
Heilung  von  der  Krankheit  des  Lebens  im  Siege  über  den  Tod,  in 
welchem  der  Gedanke  der  Erlösung  gipfelt,  an  bedeutsamster  Stelle  in 
ihrer  Mitte,  d.  h.  in  der  Mitte  des  Saales,  ein. 

Khe  wir  an  eine  Deutung  des  Einzelnen  von  dem  so  gewonnenen 
Gesichtspunkt  ausgehen,  ist  aber  noch  hervorzuheben,  daß  auch  die  Ver- 
teilung der  Bilder  aus  dem  Leben  Christi  auf  die  beiden  Wände  aus 
einer  bestimmten  Anschauung  heraus  gewonnen  sein  dürfte.  So  scheinen 
die  je  zwei  äußersten  Bilder  an  einer  und  derselben  Wand  gedanklich 
in  Beziehung  zu  einander  gesetzt  zu  sein.  Einerseits  wird  der  Spende 
irdischer  Nahrung  an  das  Christuskind  durch  die  Hirten  die  Spende 
himmlischen  Brotes  durch  Christus  an  die  Jünger  beim  Abendmahl  ge- 
genübergestellt, andrerseits  die  Zurückweisung  der  vom  Versucher  ge- 
forderten Wundertal  der  Verwandlung  der  Steine  in  Brot  in  Vergleich 
gesetzt  mit  der  wunderbaren  Vermehrung  der  Brote.  Und  weiter  dürfen 
wir  eine  Relation  zwischen  den  das  Mittelbild  einschließenden  Darstel- 
lungen auf  jeder  Wand  gewahren.  Der  Taufe  als  der  göttlichen  Weihe 
Christi  zum  Erdenleben  entspricht  die  Überreichung  des  Kelches  in  Geth- 
semane als  Weihe  zum  erlösenden  Tode,  und  auf  der  anderen  Seite  wird 
das  Wunder  der  Auferstehung  des  Lazarus  vom  Tode  mit  dem  Wunder 
der  Krankenaufrichtung  am  Teiche  von  Bethesda  in  Parallele  gesetzt. 
Bei  den  Mittelbildern :  Auferstehung  und  Himmelfahrt  wird  die  Beziehung 
zwischen  der  einen  und  der  anderen  Wand  hergestellt. 

Fassen  wir  nun  die  einzelnen  Gruppen  ins  Auge. 

Als  Vorwort  gleichsam  zu  betrachten  ist  der  Sündenfall  an  der 
Decke.  Der  Genuß  des  Apfels  bringt  die  Sünde  in  die  Welt:  die  ir- 
dische Nahrung  erscheint  hier  zum  Sinnengenuß  entweiht.  Mit  dieser 
Verdeutlichung  der  Erlösungsbedürftigkeit  der  Menschheit  erscheinen 
geistig  in  Zusammenhang  gesetzt  die  beiden  Wandbilder  darunter:  die 
Geburt  Christi  und  die  Zurückweisung  der  Versuchung.  Das  Eingehen 
des  göttlichen  Erlösers  in  das  Menschentum  wird  in  ersterem  Bilde  ver- 
deutlicht durch  die  Verabfolgung  irdischer  Nahrung  an  das  Christkind 
durch  die  Hirten.  Die  l  berwindung  sinnlichen  Begehrens  findet  ihre 
Veranschaulichung  in  dem  Siege  der  Askese  Christi  über  den  Versucher, 
der  von  Tintoretto  tiefsinnig,  wie  ich  dies  in  meiner  Monographie  dar- 
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gelegt  habe,  als  personifizierte  freudige  Natur-  untl  Lebenskraft  gedacht 
ward. 

L  Gruppe:  die  Wunderspende  des  Leben  bringenden 
Wassers. 

In  der  Mitte  des  Cyklus  von  Darstellungen:  Moses  schlägt  Wasser 
aus  dem  mystischen*  Felsen,  aus  dem  der  Gnadenstrom  fließt,  und 
tränkt  die  Durstigen.  Im  Fels  (Christus)  erkannten  die  Kirchenlehrer 
einen  Hinweis  auf  die  Fucharistie  für  die  durch  die  Taufe  aus  der 
Knechtschaft  Befreiten.  In  dem  einen  Seitenoval:  Gottvater  erscheint 
Moses  und  weissagt  ihm  das  I^and,  in  welchem  den  Israeliten  die  Be- 
friedigung irdischer  Notdurft  gewährt  werden  soll,  >darinnen  Milch  und 
Honig  fließt  >:  Das  Fingehen  in  das  I^nd  der  Verheißung  wurde  von 
frühchristlicher  Anschauung  mit  der  Taufe  Christi  verglichen.  Ja  es 
wurde  im  Abendlande  (Afrika,  Rom)  den  Neophyten  Milch  und  Honig 
dargereicht.  In  dem  anderen  Oval:  der  Durchgang  durch  die  Wasser 
des  roten  Meeres,  der  schon  in  altchristlicher  Zeit,  auf  Grund  von  I.  Ko- 
rinther 10,2,  als  Vorbild  der  Taufe  aufgefaßt  wurde.  Das  dritte  Oval- 
bild: Jonas  vom  Walfische  ausgespieen,  gehört  zu  gleicher  Zeit  unserer 
Gruppe  und  der  dritten  an,  da  es  in  doppeltem  Sinne  gedeutet  werden 
kann.  In  Beziehung  zur  »Wasserspendc.;  darf  es  aufgefaßt  werden  als 
ein  Gleichnis  der  in  der  Taufe  aus  dem  Wasser  sich  vollziehenden 
Wiedergeburt 

Es  folgen  die  vier  kleineren  Eckdarstellungen.  Die  drei  Jüng- 
linge im  feurigen  Ofen  dürfen  hier  wohl  nicht,  wie  schon  in  alt- 
chrisüichen  Denkmälern,  auf  die  Auferstehung  gedeutet,  sondern  vielmehr 
als  die  durch  die  wunderbare  Hülfe  eines  Engels  vor  der  Verschmachtung 
in  Feuersglut  Geretteten  aufgefaßt  werden.  In  der  Findung  Mosis, 
der  aus  dem  Wasser  gezogen  wird,  wird  die  wunderbare  Spendung  gött- 
licher Hülfe  in  einem  neuen  Bilde  verherrlicht  Die  Salbung  Sauls 
durch  Samuel  faßt  die  Vorstellung  der  Weihe  durch  das  Naß  und 
die  Hindeutung  auf  die  Taufe  Christi  zugleich  in  sich,  und  bei  Simson, 
dem  nach  Uberwindung  der  Philister  aus  dem  Eselskinnbacken  Wasser 
fließt,  (denn  dies  ergibt  sich  als  Inhalt  des  Bildes  bei  genauer  Betrachtung), 
handelt  es  sich  wieder  um  wunderbare  Tränkung. 

In  diesen  Zusammenhang  hinein  gehören  nun  die  vier  dort  befind- 
lichen großen  Wandgemälde.  Zeigt  das  eine,  die  Versuchung,  die 
gedankliche  Beziehung  zum  Sündenfall,  so  weist  es  doch  zugleich  darauf 
hin,  daß  der  von  Gottes  Geist  Erfüllte  der  irdischen  Nahrung  nicht  be- 
darf. In  der  Geburt  Christi  tritt  uns  der  symbolische  Gedanke  ganz 
besonders  auffällig  entgegen.  Ich  habe  mir  früher  nie  zu  erklaren  ver- 
mocht, wie  Tintorettn  auf  diese  eigentümliche,  gänzlich  von  der  Tra- 
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dition  abweichende  Darstcllungsweise  gekommen.  In  einem  Stallgebäude 
liegt  oben  auf  einem  Heuboden  die  Jungfrau  mit  dem  Kinde,  zwei  Frauen 
nahen  sich  anbetend.  Die  eine  hält  einen  Napf  und  einen  Löffel.  Von 
unten  reichen  Hirten  Nahrungsmittel  hinauf,  andere  knien  anbetend,  und 
eine  Frau,  in  der  Hand  einen  Teller,  weist  sie  auf  einen  Brunnen  hin. 
Der  eigentliche  Gegenstand  der  Schilderung  also  ist  die  Darreichung  von 
irdischer  Nahrung  an  das  göttliche  Kind.  Durch  die  bereits  erwähnte 
Gegenüberstellung  dieser  Handlung  und  des  Abendmahles  wird  uns  der 
tiefe  Sinn  des  Bildes  erschlossen.  Da  unmittelbar  über  ihm  die  Ver- 
heißung Gottes  an  Moses  zu  gewahren  ist,  darf  man  an  jene  altchrist- 
liche Sitte  der  Nahrung  der  Täuflinge  (infantes)  mit  Milch  und  Honig  denken 
und  damit  einen  geheimnißvollen  Zusammenhang  auch  zwischen  der  ■  Geburt' 
und  der  Taufe  Christi  daneben  annehmen.  Die  Beziehung  letzteren  Ge- 
mäldes zu  den  Darstellungen  an  der  Decke  ergibt  sich  von  selbst.  Als 
alttestamcntarischc  Typen  der  Taufe  gelten:  der  Durchgang  durch  das 
rote  Meer,  das  Schlagen  des  Wassers  aus  dem  Felsen,  die  Salbung  Sauls, 
auf  die  Wiedergeburt  weist  Jonas  hin.  Aber  auch  der  sein  Bett  heim- 
tragende Gichtbrüchige  wird  schon  in  altchristlicher  Zeit  in  Vergleichung 
mit  der  Taufe  gesetzt  als  eine  Symbolisierung  der  in  der  Taufe  erfolgten 
Sündenvergebung,  und  hieraus,  wie  aus  der  Vorstellung  des  heilenden, 
vom  Engel  bewegten  Wassers  überhaupt  erklärt  sich  die  Wahl  des  Teiches 
von  Bethesda  als  Stoff  für  das  Gemälde  an  der  Wand  gegenüber. 
Auch  äußerlich  sind  die  Parallelen  zwischen  der  Taufe  und  dem 
Teiche  veranschaulicht  durch  die  Darstellung  zahlreicher  Figuren,  welche 
die  Haupthandlung  umgeben  —  dort  der  Täuflinge,  hier  der  Kranken  — , 
in  denen  die  Menschheit  überhaupt  repräsentiert  erscheint. 

So  ergibt  sich  für  die  dreizehn  beieinander  geordneten  Gemälde, 
deren  Mittelpunkt  der  Wasser  aus  dem  Felsen  schlagende  Moses  ist,  ein 
in  mannigfachen  Beziehungen  sich  ausdrückender  großer  einheitlicher 
( iedanke. 

Wir  gehen  zu  der  zweiten  Gruppe  am  anderen  Knde  des  Saales  über. 
II.  Gruppe:    die    Wunderspende    des    Leben  bringenden 
Brotes. 

Die  zentrale  Stelle  an  der  Decke  nimmt  hier  die  Manna  lese  ein, 
in  welcher  ein  Bezug  auf  die  Eucharistie  gewahrt  wurde.  Daneben  wird 
in  dem  einen  Oval  das  Passah  fest,  die  Darbringung  des  Opferlammes, 
gezeigt  als  Vorbild  des  Abendmahles  (i  Kor.  5,  6.  7.  —  10,  18).  In  dem 
zweiten  sehen  wir  die  wunderbare  Speisung  des  Elias  durch  den 
Engel  in  der  Wüste  (1.  Könige  19,  5),  in  dem  dritten  Elisa,  das  Volk 
»die  Hundert)  speisend  (2.  Könige  2,  4),  welche  Handlung  auf  die  wun- 
derbare Speisung  des  Volkes  durch  Christus  gedeutet  ward.     Das  vierte 
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Oval  trägt  (wie  auf  der  anderen  Seite  Jonas)  einen  zweifachen  Sinn  in 
sich  und  bezieht  sich  sowohl  auf  die  III.  Gruppe  als  auf  die  unsere.  Es 
veranschaulicht  das  Opfer  Abrahams,  das  schon  in  frühchristlichen 
Werken  eucharistisch  interpretiert  wird,  und  in  diesem  Sinne  gehört  es 
zu  unserem  zweiten  Kreise  von  Darstellungen;  als  Sinnbild  des  Kreuzes- 
todes schließt  es  sich  der  *  Ehernen  Schlange«  an. 

In  den  vier  kleineren  Eckquadraten  finden  wir  folgende  Szenen: 
Melchisedek,  Abraham  Wein  und  Brot  überbringend,  als  Vor- 
bild des  das  Abendmahl  spendenden  Christus  gedacht;  Daniel  in  der 
Löwengrube  von  einem  Engel  (Habakuk)  gespeist,  gleichfalls  von 
Cyprian  eucharistisch  gedeutet,  zugleich  aber  als  Hinweis  auf  die  Auf- 
erstehung zur  Gruppe  III  gehörig;  Jeremias  Vision  der  verhun- 
gernden Juden  (Klagelieder  2).  Dargestellt  ist  ein  mit  wehenden  Ge- 
wändern mächtig  an  liegenden  Figuren  vorbeischreitender  Mann,  rechts 
sieht  man  eine  Klamme.  Ich  kann  dies  nur  im  angegebenen  Sinne  deuten. 
Da  heißt  es  (2,  3):  'der  Herr  hat  in  Jakob  ein  Feuer  angesteckt,  das 
umher  verzehret,  und  weiter:  da  sie  zu  ihren  Müttern  sprachen:  Wo 
ist  Brot  und  Wein?,  da  sie  auf  den  Gassen  in  der  Stadt  verschmachteten, 
wie  die  tödlich  Verwundeten  (2,  12).  Es  ist  hier  also  ein  Gegenbild 
EU  dem  Wandgemälde  darunter:  dem  Wunder  der  Brotvermchrung  ge- 
geben. Endlich  die  Himmelfahrt  des  Elias.  Hier  scheint  keine  ge- 
dankliche Beziehung  zum  Brote  des  Lebens  zu  sein,  sondern  nur  eine 
solche  zu  der  III.  Gruppe,  der  das  Bild  demnach  ausschließlich  angehören 
würde.  Es  sei  denn,  daß  man  in  ihm  eine  Andeutung  auf  das  Gespräch 
des  Elisa  mit  Elias  unmittelbar  vor  der  Himmelfahrt  finden  möchte. 
II.  Könige  2,  q  heißt  es:  sprach  Elias  zu  Elisa:  bitte,  was  ich  Dir  tun  soll, 
ehe  ich  von  Dir  genommen  werde.  Elisa  sprach:  daß  Dein  Geist  bei 
mir  sei  zwiefältig ...  Hat  man  dies  zwieiältig  in  mystischem  Sinne  auf 
das  Abendmahl  bezogen: 

Man  erkennt  in  allen  diesen  Deckcnbildern  alttestamentarischen 
Stoffes  demnach  Vorbilder  der  Heilstat  Christi,  die  uns  in  der  Mit- 
teilung seines  Fleisches  und  Blutes  im  Brot  und  Wein  die  Teilnahme 
an  seinem  Leibe  und  am  ewigen  Leben  gewährt.  Diese  Heilstat  wird 
durch  die  vier  Wandgemälde  veranschaulicht.  Das  Gebet  in  Geth- 
semane zeigt  uns,  wie  Christus  vom  Engel  den  Kelch  des  Leidens  er- 
hält, der  die  Erlösung  in  sich  birgt.  Als  Gleichnis  erscheint  darüber  der 
vom  Engel  in  der  Löwengrube  gespeiste  Daniel.  Daneben  sieht  man 
die  Austeilung  des  Abendmahls,  die  Spende  des  Unsterblichkeit  ver- 
leihenden Brotes,  das  aller  Welt  bestimmt  ist,  allen  Armen  und  Müh- 
seligen, wie  die  beiden  Figuren  vorne  andeuten.  Dem  Abendmahl  ent- 
spricht auf  der  Wand  gegenüber  das  Wunder  der  Brotvermehrung, 
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das  schon  in  altchri.stlicher  Zeit  als  Gleichnis  auf  die  Verwandlung  von 
Brot  und  Wein  bezogen  wurde  und  daneben  ist,  dem  Gethsemane  gegen- 
über, die  Auferweckung  Lazari  dargestellt  Dieser  Vorgang  wird 
(vgl.  Kraus,  Realencyklopädic  I,  447)  schon  vom  Dichter  Prudentius  in 
engen  Zusammenhang  mit  der  > Brotvermehrung v  gebracht.  >Bei  seinem 
Berichte  über  die  wunderbare  Vermehrung  von  Brot  und  Fischen  gibt 
er  zu  verstehen,  die  zwölf  von  den  Aposteln  aufgelesenen  Körbe  hätten 
geheimnisvolle  Gaben  Christi  enthalten.  Besorgt,  durch  weitere  Besprechung 
dieses  Geheimnisses  das  Heilige  zu  entweihen,  ruft  er  plötzlich  den 
Lazarus  aus  dem  Grabe  hervor,  offenbar  in  der  Uberzeugung,  hierdurch 
den  Eingeweihten  Wirkung  und  Bedeutung  jener  wundervollen  Gaben 
Christi  hinlänglich  vorgeführt  zu  haben.  1  Lazarus  bezeichnet  eine 
Person,  die  durch  den  Genuß  von  Christi  Fleisch  und  Blut  den  Keim 
der  glorreichen  Auferstehung  in  sich  nährt. 

So  erscheint  auch  in  der  zweiten  Gruppe  von  Darstellungen  reich 
und  feinsinnig  ein  einheitlicher  Gedanke  mit  allen  seinen  symbolischen 
Beziehungen  durchgeführt:  die  Speisung  des  Hungernden  als  das  Gleichnis 
der  Mitteilung  unvergänglichen  Lebens  durch  das  eucharistische  Opfer 
Christi. 

Dieses  ewige  Leben  nun  aber,  das  uns  durch  Wasser  und  Brot, 
durch  die  Sakramente  von  Taufe  und  Abendmahl  zugesichert  wird,  wie 
wir  in  Christi  Worten  selbst  (Ev.  Joh.  6,  26  —  64)  und  von  Paulus 
(Rom.  6,  3.  4)  es  ausgesprochen  finden,  diese  Befreiung  von  aller  Krankheit 
und  Leiden  der  Leiblichkeit  findet  seine  Veranschaulichung  und  Ver- 
herrlichung in  den  Darstellungen  der  Mitte  des  Saales.  Von  beiden 
Seiten  her  münden  gleichsam  die  zwei  Gedankenströme  der  ersten  und 
der  zweiten  Gruppe  in  der  mittleren  dritten  oder,  ein  anderes  Bild  an- 
zuwenden, gipfeln  die  beiden  Wellenbewegungen  der  zwei  Vorstellungs- 
kreise in  dieser  Mitte,  indem  die  an  diese  angrenzenden  Gemälde,  wie 
wir  zum  Teil  schon  gewahrt  haben,  ihrem  Gehalte  nach  in  die  Idee  der 
Mittelgruppe  übergehen.  Diese  Idee  ist  die  Heilung  von  der  Krankheit 
des  irdischen  Lebens  und  der  Sünde  durch  den  Sieg  des  ewigen  Lebens. 

HI.  Mittelgruppe:  die  Befreiung  von  Leiden  und  Sünde  durch 
das  Wunder  der  Todesuber  wind  ung.  Die  erstaunliche  Kunst  des 
Gedanken-  und  Darstellungsgewebes  wird  hier  ganz  besonders  ersichtlich. 
Da  wir  alle  andern  Deckenbilder  schon  bei  Besprechung  des  ersten  und 
zweiten  Cyklus  angeführt  haben,  bleiben  scheinbar  nur  noch  die  drei 
mittelsten  übrig:  die  große  Darstellung  der  ehernen  Schlange  und  die 
beiden  Ovale  mit  Jakobs  Traum  und  Hcsekiels  Vision  der  Auferweckung. 
In  der  Tat  aber  gehören  auch  die  andern  zwei  Ovale  und  die  vier  Eck- 
bilder, die  demnach  hier  in  neuem  Sinne  gedeutet  sein  wollen,  mit 


Digitized  by  Google 


I  intorctto. 


o 


zu  der  dritten  Gruppe.  Sie  haben  also  gleichsam  ein  doppeltes  Gesicht: 
das  eine  schaut  nach  den  Seiten,  »las  andere  nach  der  Mitte. 

Den  Mittelpunkt  nimmt  das  Wunder  der  ehernen  Schlange  ein, 
das  zu  allen  Zeiten  auf  den  Opfertod  am  Kreuz  und  die  Erlösung  ge- 
deutet ward.  Ks  schließt  also  die  Vorstellung  der  in  diesem  Saale  nicht 
dargestellten  Kreuzigung  zugleich  mit  jener  der  Erhebung  des  Erlösers 
über  die  Welt  des  Leidens  in  sich.  Auf  den  Sieg  über  den  Tod  weisen 
die  Ovalbilder  hin.  Auf  den  Kreuzestod:  die  Opferung  Isaaks,  auf 
<lic  Erweckung  von  den  Toten  die  Vision  Hesckiels,  auf  die  Auf- 
erstehung: Jonas,  vom  Walfisch  ausgespieen  und  auf  die  Himmelfahrt: 
Jakobs  Vision  \on  der  Himmelsleiter  alles  dieses  der  Kirche 
geläufige  Beispiele. 

In  den  Eckbildcm  wird,  gleic  hfalls  ;iuf  Grund  schon  altchristlicher 
Vorstellung,  Daniel  in  der  Lowengrube  als  Typus  der  Auferstehung, 
des  Elias  Himmelfahrt  als  solcher  der  Himmelfahrt  Christi  aufgestellt. 
In  Simsons  Sieg  über  die  Philister  erfassen  wir  die  Weltüberwindung 
durch  den  von  göttlicher  Kraft  Gestärkten,  in  Sauls  Salbung  durch 
Samuel  ein  Gleichnis  der  Weihe  Christi  zum  ewigen,  uberweltlichen 
Königtum. 

Was  wir  aber  droben  nur  -wie  in  einem  dunkeln  Spiegel  gewahren, 
erschauen  wir  in  den  Gemälden  an  der  Wand  darunter  von  Angesicht 
zu  Angesicht:  die  Auferstehung  Christi  und  die  Himmelfahrt 
Christi.  Auch  hier  aber  tritt  uns  eine  Beziehung  der  benachbarten 
Wandbilder  zu  diesen  Hauptdarstellungen,  auch  hier  ein  Übergang  von 
den  beiden  anderen  Gruppen  zu  den  mittleren  entgegen. 

Die  Auferstehung  befindet  sich  zwischen  der  Taufe  Christi  (links) 
und  dem  Gebet  in  Gethsemane  (rechts).  Die  Assoziation  ist  darin  zu 
finden,  daß  die  Taufe  das  Unterpfand  der  Auferstehung  genannt  wird 
(vgl.  auch  Col.  2,  12  und  Köm.  6,  3.  4)  und  der  Kelch  des  Martyriums 
die  Kraft  ewigen  Lebens  ist.  —  Die  Himmelfahrt  aber  ist  in  Berührung 
gebracht  mit  der  Auferweckung  Lazari  und  mit  der  Heilung  des  Gicht- 
brüchigen, als  den  höchsten  Offenbarungen  der  Herrlichkeit  Gottes,  in 
der  göttlichen  Vollmacht  Christi,  der,  die  Toten  erweckend,  zu  Lazari 
Schwester  sagen  konnte:  Ich  bin  die  Auferstehung  und  das  Leben  ,  und 
der  den  Geheilten  am  Teiche  Bethesda  mit  den  Worten  entließ:  Deine 
Sünden  sind  dir  vergeben *. 

So  findet  in  der  Auferstehungsgewißheit  der  Kreis  aller  an  den 
Decken  und  den  Wänden  des  Saales  künstlerisch  gestalteten  Vorstellungen 
seinen  Abschluß.  Wie  Ringe  greifen  die  drei  Gruppen  ineinander  ein. 
unlöslich  miteinander  verbunden,  das  Mysterium  der  Erlösung  vom 
Sündenfall  bis  zur  Himmelfahrt  in  einen  Cyklus  von  Darstellungen  zu- 
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sammenfassend,  wie  es  einen  ahnlichen  kaum  je  gegeben.  Keime  alt- 
christlicher  Anschauung  und  einer  künstlerischen  Bildersprache,  deren 
Zeugnisse  wir  in  den  Katakomben  finden,  gelangten  hier  zu  reicher  Entwick- 
lung. Denn  die  dem  Mittelalter  geläufige  Synthese  des  Alten  und  Neuen 
Testaments  wird  hier  einem  bestimmten  sakramentalen  Gedanken 
dienstbar  gemacht,  dessen  Konzeption  unmittelbar  aus  der  Wirklichkeit, 
aus  dem  Wunsche,  die  praktische  Tätigkeit  der  Scuola  zu  verherrlichen, 
hervorging.  Die  irdische  Stillung  von  Durst,  Hunger  und  Krankheit  ward 
zum  Gleichnis  für  die  Gewinnung  eines  unverweslichen  Leibes  durch 
Taufe,  Abendmahl  und  Auferstehung! 

So  hat  denn  auch  von  dieser  gedanklichen  Seite,  nicht  bloß  von 
der  künstlerischen  betrachtet,  der  Bilderschmuck  der  Scuola  di  San 
Rocco  eine  einzigartige  Bedeutung  für  die  Geschichte  der  christ- 
lichen Kunst,  und  wir  erkennen  nun,  wie  die  von  mir  entdeckte  tief- 
sinnige Symbolik  der  beiden  großen  Werke  in  S.  Giorgio:  die  Mannalese 
und  das  Abendmahl  aus  den  Vorstellungen,  mit  denen  sich  Tintoretto,  von 
einem  Theologen  beraten,  in  der  Scuola  beschäftigte,  erwachsen  ist.*) 

Wir  fahren  mit  der  Aufzählung  der  Gemälde  in  der  Scuola  fort, 
und  treffen,  die  Treppe  zu  der  unteren  Sala  hinabsteigend,  auf  die  an 
der  Wand  des  Treppenansatz  angebrachte 

248.  Heimsuchung,  158S  als  Gegenstück  zu  Tizians  Verkündigung 
entstanden. 

III.  Die  Bilder  in  der  unteren  Sala.  Die  acht  Wandgemälde 
enthalten  Darstellungen  aus  dem  Leben  der  Maria  und  der  Kindheit 
Christi,  sowie  zwei  Landschaften  mit  Heiligen. 

24«;.  Die  Verkündigung. 

250.  Die  Anbetung  der  hl.  drei  Könige.    Sehr  verschwärzt. 

251.  Die  Flucht  nach  Ägypten. 

252.  Der  Bethlehemitische  Kindermord.  Dieses  Gemälde  erweckte 
bei  den  Zeitgenossen  des  Meisters  und  im  folgenden  Jahrhundert 
wegen  der  Kühnheit  und  dem  Reichtum  der  Motive  besondere  Be- 
wunderung. Aegidius  Sadeler,  Gertraud  Roghman  (J.  C\  Vischer 
exc.)  und  John  Baptist  Jackson  haben  es  gestochen.  Ks  hat  sehr 
gelitten. 

253.  Landschaft  mit  der  hl.  Magdalena. 

254.  Landschaft  mit  der  hl.  Maria  Kgizi.u  a. 

255.  Die  Darstellung  im  Tempel. 

*i  Kine  itutcftihrlichc  Darlegung  und  Würdigung  <ii>  in  «ler  Scuoln  «Ii  Kocco 
behandelten  Programms  beabsichtig«  k-h  an  änderet  Melle  211  gehen. 
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256.  Die  Himmelfahrt  der  Maria.    Restauriert  nach  einer  Inschrift 
von  Antonius  Florian  anno  1834. 

Wir  haben  unseren  Rundgang  durch  die  Scuola  di  S.  Rocco  been- 
digt und  führen  nun  im  Folgenden  noch  kurz  die  anderen  von  Tintoretto 
für  Scuole  angefertigten  Bilder  an,  die  sich  aber  mit  einer  einzigen  Aus- 
nahme nicht  mehr  in  den  Gebäuden  befinden. 

2.  Für  andere  Scuole  gemalte  Bilder. 

I.  Scuola  di  S.  Francesco.  Hier  befand  sich  nach  Boschini  ein 
kleines  Bild:  die  Verkündigung. 

II.  Scuola  di  S.  Girolamo  (S.  Fantino).  Heute  Atcneo.  *Die  Ma- 
donna erscheint  dem  hl.  Hieronymus.  Vgl.  unsere  No.  32  und  die 
dort  gegebenen  Bemerkungen  über  ein  von  Boschini  erwähntes  Wunder 
des  hl.  Hieronymus  .  sowie  die  fälschlich  Tintoretto  zugeschriebenen 
Deckengemälde. 

III.  Scuola  dei  Lucchesi  (volto  santo)  bei  den  Servi.  Hier  war 
über  der  Tür  des  Hofes  das  Volto  santo  von  Kugeln  angebetet  und 
innen  eine  Maria  mit  Kind,  von  Tintoretto  in  seiner  Jugend  gemalt 
(Boschini). 

IV.  Scuola  di  S.  Marco.  Hier  waren  in  der  Hauutsala  die  vier 
großen  *Legenden  des  hl.  Marcus:  die  Befreiung  des  Sklaven,  154S, 
jetzt  in  der  Akademie  (unsere  Nr.  13),  der  Transport  der  Leiche  und  die 
Errettung  des  Sarazenen  (jetzt  im  Palazzo  reale,  unsere  Nr.  34,  35),  und 
die  Entdeckung  der  Leiche  (jetzt  in  der  Brcra  zu  Mailand).  Diese  letzten 
drei  Bilder  im  Auftrag  des  Tommaso  da  Ravenna  1562  und  in  den  fol- 
genden Jahren  gemalt.  —  Boschini  erwähnt  außerdem  einige  Figuren 
w»n  Propheten  und  Sibyllen  in  gelbem  Chiaroscuro,  die  aber  über- 
malt seien.     Temeritä  di  chi  lo  fece! 

V.  Scuola  dei  Mercatanti  bei  S.  Maria  dell  Otto.  Zuerst  von 
Ridolfi,  zuletzt  von  Zanctti  erwähnt,  ein  spates  Werk,  die  Geburt  der 
Maria  und  (dies  nicht  von  Ridolfi,  sondern  von  Boschini  zuerst  ge- 
nannt: Madonna  in  der  Luft  mit  Engeln,  unten  der  hl.  Christoph 
und  ein  Porträt,  opera  squisita. 

VI.  Scuola  de'  Sartori  bei  den  Gcsuiti.  Im  Eidgeschoßraum  ein 
von  Boschini  zuerst  genannter  Fries  mit  dem  Leben  der  hl.  T>ar- 
bara  in  kleinen  Figuren,  von  'Tintoretto  in  ganz  früher  Jugend  (prima 
puerizia)  gemalt.  Zanetti  1797  nennt  sie  die  ersten  Arbeiten  Tintorettos. 
(  loethe  in  dem  kleinen  Aufsatz:  Altere  Gemälde  (Neuere  Restaurationen 
in  Venedig,  betrachtet  1701)  erwähnt  sie:    selbst  die  nachherige  ungeheure 
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Ausdehnung  der  Kunst  hat  ihren  Beginn  von  so  kleinen  Bildern  genom- 
men, wie  es  die  Tintorettischen  Anfänge  in  der  Schule  der  Schneider 
bezeugen. 

H.  Bilder  in  Privatsammlungen. 

Nur  wenige  Gemälde  Tintorettos  dürfte  es  gelingen,  heute  noch 
in  venezianischem  Privatbesitz,  der  einst,  wie  Ridolfis  Angaben  zeigen,  so 
reich  an  Schöpfungen  seiner  Hand  war,  nachzuweisen.  Mir  sind  bis 
jetzt  nur  folgende  bekannt  geworden. 

Im  Palazzo  Giovanelli. 

257.  Francesco  Contarini  erhalt  zum  Dank  für  seine  Vertei- 
digung der  Stadt  Asolo  im  Jahre  15 18  von  Abgesandten 
derselben  ein  Banner.  Das  in  Breitformat  gehaltene  Gemälde 
zeigt  rechts  die  Überreichung  des  Banners  an  Contarini  durch 
einen  Greis,  links  einen  großen  Reiterkampf,  im  Hintergrund  eine 
Festung  und  vor  derselben  ein  Feldlager  und  eine  Reitcrattacke. 
Eine  Inschrift  besagt:  15 18  die  XII.  Oetobris  in  rogatis.  La  fede- 
lissima  comunita  nostra  di  Asola  come  per  lc  lettere  di  quella 
hora  lettc  si  vede  manda  per  quattro  honorati  oratori  suoi  a  pre- 
sentar  uno  stendardo  al  nobile  diletto  nostro  Francesco  Contarini 
tu  de  Scr  anzolo  come  a  quello  che  essendo  rettor  et  proveditor 
di  quella  terra  si  portö  come  revera  die  cadaun  degno  rappresentante 
nostro  in  tutto  quel  regimento  ma  preeipuamente  di  constantia  et 
virtu  singulare  et  di  animo  intrepirlo  molto  ben  si  confece  cum 
lanteditta  fidelissima  terra  a  conservarla  da  tanto  impeto  quanto 
fu  quello  della  Cesarea  Maesta  quando  in  persona  con  lesercito 
ando  alla  opugnation  loro  onde  perche  sempre  c  saluberrima  Ia 
memoria  delle  egregie  operationi  merita  grande  comendatione  la 
comunita  grata  verso  il  retor  suo  et  quello  die  esscr  con  segni 
d'  honore  riconf)sciuto  et  pero  landera  parte  che  per  autorita  di 
questo  conseglio  sia  commesso  al  soprascritto  Francesco  Contarini 
che  allegramente  acetar  dovea  questo  incarico  predeto  non  ostante 
altra  parte  che  fosse  in  contrario  la  qua)  sintenda  suspesa  per 
ipiesta  volta.  —  Joanes  Niger  Notarius  Curie  magioris  et  (folgende 
wenige  Worte  undeutlich). 

Jetzt  ist  kaum  noch  etwas  von  Tintorettos  Hand  zu  erkennen. 
Ist  das  Bild  von  ihm  selbst  ausgeführt  gewesen:  Die  rohe  Pinsel- 
führung macht  daran  zweifeln.  Domenico  dürfte  der  Maler  sein. 
Die  Kompositionsweise  erinnert  an  die  für  die  Gonzaga  ausgeführten 
Gemälde  in  der  Miinchcner  Pinakothek. 
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-'58.  Bildnis  des  Trokurator  Tommaso  I  on  tarini.  hast  in  ganzer 
Figur,  in  Rüstung  und  mit  rotem  Mantel  vor  rotem  Vorhang.  Linke 
auf  Helm,  in  der  Rechten  Kommandostab.  Bezeichnet:  Tommae 
Contareno  I).  M.  Proc.  amplissimis  omnibus  summisque  reipublice 
muneribus  terra  marique  egregic  perftincto  effigies.  Ks  ist  derselbe 
Tommaso,  dessen  früher  in  den  Prokuratie,  jetzt  im  Dogenpalast 
befindliches  Bildnis  von  uns  unter  Nr.  84  erwähnt  wurde.  Die 
Inschrift  ist  eine  Kopie  der  auf  dem  Grabmal  Tommasos  in  S. 
Maria  dell  orto  angebrachten  (vgl.  Cicogna  II,  241),  also  spater 
aufgesetzt.  Das  Bild  hat  gelitten,  war  aber  schön  und  echt.  — 
Andere  im  gleichen  Räume  befindliche  Porträts  sind  in  Nachahmung 
des  Tintoretto  sehen  entstanden. 
250.  Bildnis  eines  Nobile.  Im  Borzellansaale  des  Palastes  (jetzt  in 
ovalem  Rahmen'.  Vor  grauer  Architektur  und  grünem  Vorhang, 
kniestürk.  Auf  einem  'Tische  Bücher.  Das  Bild  ist  ganz  ein- 
geschlagen, könnte  aber  von  Jacopo  sein.  Nicht  zu  verwechseln 
mit  einem  anderen  Nobile  vor  Landschaft  ebendort,  der  von  Do- 
menico sein  dürfte. 

Hin  hl.  Sebastian  in  derselben  Sammlung  ist  von  Domenico, 
und  eine  Vervielfältigung  der  Brote*-  aus  der  Schule  Jacopos. 
Im  Besitze  der  Contessa  Giulia  Schiavoni-Sernagiotto. 
260.  Gottvater  spricht  zu  Adam  und  Eva.  Links  deren  beide 
Gestalten  in  halber  Figur,  rechts  Gottvater,  hinter  dem  Baum  der 
Erkenntnis  schwebend.  Landschaft.  Muß  herrlich  gewesen  sein, 
ist  aber  zum  Teil  retouchiert,  zum  Teil  beschädigt.  Befand  sich 
früher  in  S.  Trinitä  und  gehört  zu  den  Bildern  (unsere  Nr.  1  und  2) 
in  der  Akademie.    Man  vergleiche  das  dort  Gesagte. 

Ob  das  Porträt  eines  vornehmen  Jünglings,  bezeichnet 
Paulus  Andreae  ducis  Filius  reginae  sororis  Conjus  (sie)  von  Tinto- 
retto herrührt,  ist  wohl  nicht  mehr  zu  entscheiden.  Der  Kopf  ist 
leider  übermalt. 

261.  Bildnis  des  Königs  von  Frankreich  Henri  III.  Seit  kurzem 
nach  England  (?)  verkauft.  Mir  nur  nach  einer  Photographie  be- 
kannt, danach  aber  ein  besonders  schönes  Porträt.  Der  König  in 
heller  französischer  Tracht  steht  (als  Kniestück)  nach  halb  links 
gewandt,  die  Linke  auf  einen  Tisch  gestützt,  die  Rechte  gesenkt. 
Rechts  Vorhang,  links  Säule.  Dies  ist  offenbar  das  vom  König  dem 
Dogen  Alviso  Mocenigo  geschenkte  Porträt.  (Vergleiche  darüber 
unsere  Nr.  go.) 

(Fortsetzung  folgt.) 
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Das  Hauptwerk  des  Baumeisters  Heinrich  Schickhardt. 

Von  Dr.  Bertold  Pfeiffer. 

Seitdem  durch  den  Württembergischen  Geschieht*-  und  Altertums- 
verein der  handschriftliche  Nachlaß  des  Renaissancebaumeisters  Heinrich 
Schickhardt  1558 — 1634I  veröffentlicht  ist,  kann  jedermann  das  Wesen 
und  Wirken  dieser  gewinnenden  Künstlernatur,  auf  welche  schon  Wilhelm 
I.übke  aufmerksam  gemacht  hat,  aus  den  eigenen  Aufzeichnungen  des 
Meisters  naher  kennen  lernen.1  Dagegen  lag  es  nicht  im  Plan  der  er- 
wähnten Publikation,  vom  Standpunkt  des  Kunsthistorikers  baugeschicht- 
lich  und  stilkritisch  auf  sein  Lebenswerk  naher  einzugehen. 

Hier  soll  wenigstens  die  Hauptschöpfung  Schickhardts,  der  ehemalige 
Neue  Hau  in  Stuttgart,  in  ein  helleres  I.icht  gerückt  werden,  da  gerade 
Uber  ihn  mancherlei  falsche  Angaben  und  unklare  Vorstellungen  im  l*m- 
lauf  sind.  Hat  doch  über  den  beiden  Meisterwerken  der  Renaissance 
in  Stuttgart  ein  seltener  l'nstern  gewaltet.  Von  dem  weltberühmten 
Lusthause  sind  infolge  des  Hoftheaterbrandes  vom  20.  Januar  1902  we- 
nigstens prachtige  Reste  wieder  /u  Tage  getreten,  um  die  Erinnerung 
an  eine  Glanzzeit  unserer  deutschen  Kultur  nach  drei  Jahrhunderten 
wachzurufen;  dagegen  ist  der  Hauptbau  von  Georg  Heers  würdigem  Schüler 
und  Nachfolger  langst  einer  ganzlichen  Vernichtung  anheimgefallen. 

Ein  stolzer  und  prachtliebender  Fürst  wie  Herzog  Friedrich 
(1503  1608),  mit  welchem  nach  dem  plötzlichen  Hinscheiden  Herzog 
Ludwigs    die    Mömpelgarder    Seitenlinie    des    Hauses   Württemberg  ans 

l)  Handschriften  und  Hamhcu  hnungen  des  herzoglich  Württembergs^ ben 
Mulinierter-«  Heinrich  Schickhardt  Im  Auftrag  des  Wurtt.  Geschieht*-  und  Alter- 
tum-Vereins unter  Mitwirkung  von  Maudircktor  A.  Kuting  und  Professor  Dr.  Bertold  Pfeiffer 
herausgegeben  durch  Dr.  W  ilhelm  Heyd.  Direktor  a.  D.,  Stuttgart,  l<)oll.  Vgl.  auch 
V.  Winnerlin,  Württembergische  Künstler  in  Lebensbildern,  Stuttgart  1895,  S.  1  — 14; 
lerner  Bertold  Pfeiffer.  Heinrich  Schickhardt  und  >cine  italienischen  Reisen,  ab- 
gedruckt im  Rechenschaftsbericht  des  Württ.  Geschieht*-  und  Altcrtuimvcreins  für  1900 
bis  1903,  Stuttgait.  1903,  S.  11  —  21 . 
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Ruder  kam,  konnte  und  wollte  in  Bauunternehmungen  hinter  seinem 
Vorganger  nicht  zurückbleiben,  und  Schickhardt,  schon  bei  Lebzeiten  Beers 
+  1600)  von  dem  neuen  Herrscher  bevorzugt,  muß  u.a.  im  Jahre  1597 
hinter  dem  Herzoglichen  Schloß  Bürgerhäuser,  die  er  in  seinem  lnvcn- 
tarium  (a.  a.  O.  S.  385)  naher  bezeichnet  hat,  aufkaufen  und  niederlegen, 
um  Raum  zu  schaffen  für  einen  fürstlichen  Neubau. 

Am  16.  Marz  1599  erfolgte  im  Beisein  des  Herzogs  die  Grundstein- 
legung zum  Neuen  Marstal  Bauw  ,  welcher  sich  schräg  über  der 
Grundfläche  der  jetzigen  Markthalle  erheben  sollte,  zwischen  dem  Alten 
Schloß  und  der  in  einem  Straßennamen  fortlebenden  Münze;  die  Orien- 
tierung des  Neubaues  richtete  sich  nach  der  auf  die  Sudostecke  des 
Schlosses  zulaufenden  Stadtmauer,  so  daß  diese  an  der  Rückseite  des 
Bauplatzes  in  geringem  Abstand  entlang  zog.  (Vgl.  den  Prospekt  von 
Merian  1643.) 

Hatte  Schickhardt,  um  sich  zur  Ausführung  von  Monumentalbauten 
würdig  vorzubereiten,  schon  159X  eine  kurze  Studienreise  nach  Ober- 
italien, hauptsachlich  ins  Venctianischc  unternommen,  so  durfte  er  nun 
vom  November  1590  bis  Mai  1600  den  I.andesherrn  auf  seiner  Romfahrt 
begleiten,  die  er  so  anschaulich  beschrieben  hat,  und  auf  welcher  er 
noch  tiefere  Kindrücke  von  italienischer  Baukunst  in  sich  aufnahm. 

Kaum  zurückgekehrt,  wurde  der  Meister  in  Herzog  Friedrichs 
frühere  Residenz  Mömpelgard  Montbeliard)  gesandt  und  dort  durch  die 
Ausgestaltung  der  Neustadt  acht  Jahre  lang  bis  über  des  Herzogs  Tod 
hinaus  festgehalten.  Kr  schreibt:  Die  Abriß  zu  dem  newen  Marstal- 
bau w  hab  ich  Anno  1600  zu  Mümpelgart  gemacht,  hab  also  nebend 
den  Mümpelgartischen  (lebeiien  auch  solchen  schwehren  und  kestlichen 
Bauw  fiehren  müssen.  Doch  ging  man  rüstig  ans  Werk;  zwar  mußte 
infolge  eines  Krdbebens  am  1  o.  September  1603  ein  Teil  wieder  abge- 
tragen werden,  aber  1607  kam  das  Bauwesen  glücklich  unter  Dach.  Die 
Vollendung  im  Innern,  welche  sich  noch  jahrelang  hinzog,  erlebte  Herzog 
Friedrich  nicht.  Auch  ließ  der  Nachfolger  Johann  Friedrich  das  Ziegel- 
dach im  Jahre  161 2  durch  ein  kupfernes  ersetzen. 

Der  Neue  Bau  hatte  eine  dreifache  Bestimmung;  unten  war  er 
Marstall,  in  der  Mitte  Kestsaalbau,  oben  Waffenmuseum  oder  nach 
damaliger  Bezeichnung  Rüstkammer  so  erklart  sich  auch  der  Ausdruck 
Harnischhaus>  Den  Zeitgenossen  war  dieser  Renaissancebau  besonders 
deshalb  merkwürdig,  weil  er  von  dem  monumentalen  Charakter  ita- 
lienischer Bauweise  zum  erstenmal  einen  deutlichen  Begriff  gab.  Schon 
Job.  Ottinger  in  seiner  16 10  erschienenen  Beschreitung  der  Festlichkeiten 
bei  Herzog  Johann  Friedrichs  Hochzeit  rühmt  ihn  als  ein  königlich 
Werk,  machtig  und  groß,  von  schönen,  glatten  Quaderstein,  so  künftig 
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soll  der  Marstal I  sein  .  Und  J.  J.  Gabelkofer  in  seiner  Chronik  von 
Stuttgart  (162 1  f.)  nennt  ihn  einfach  uff  italienische  Manier  erbaut«: 
Aus  dem  1 8.  Jahrhundert  bietet  uns  die  Kurze  Beschreibung 
...der  Residenzstadt  Stuttgart  von  17^6  wertvolle  Angaben  über  die 
Einteilung  des  Baues  und  die  Waffensamndung.  L'ber  die  Bestände  der 
letzteren  kann  man  sich  aufs  genaueste  unterrichten  aus  dem  vom  Hof- 
marschallamt in  das  k.  Staatsarchiv  gekommenen  Inventar  über  die  auf 
dem  fürstlichen  Neuen  Bau  in  der  mittleren  und  oberen  Rist-Cammer 
befindlichen  Kriegs-Requisiten  ,  ausgefertigt  von  dem  Hofplattner  Johann 
Jakob  d'Argent  am  1 7.  Juni  1752  und  nochmals  ziemlich  gleichlautend 
am  i.Juli  1756.  Wir  können  hier  nicht  naher  eingehen  und  weisen  nur 
darauf  hin,  daß  diese  Rüstkammer,  wenn  sie  noch  bestünde,  unter  den 
Sammlungen  ihrer  Art  einen  hohen  Rang  einnehmen  würde.  In  der 
Beschreibung  von  '736  werden  die  Hauptstücke  in  Prosa  und  mit  Reime- 
reien vorgeführt.  Noch  im  Jahre  17.18  gab  es  Zuwachs,  indem  'die 
Artillerie-Stücke  aus  der  Erbprinzen- Masse  von  der  Rentkammer  erkauft 
wurden.  Allein  zehn  Jahre  spater  war  dieser  kostbare  Besitz  des  Hauses 
Württemberg  vom  Feuer  verzehrt;  nur  ein  kleiner  Teil  wurde  gerettet 
und  ist  jetzt  im  runden  Saal  des  Armee-Museums  zu  sehen.  Zum  Gluck 
waren  andere  Schätze,  die  Münzen  und  Kleinodien,  schon  1 75  1  ins  Alte 
Schloß  geschafft  worden;  sie  bilden  jetzt  einen  Teil  des  Kgl.  Münz-  und 
Kunstkabinetts. 

Ks  wurde  für  den  Bau  verhängnisvoll,  daß  er  auch  zu  Festlichkeiten 
dienen  mußte.  Bei  den  Zurüstungen  zu  einer  franzosischen  Komödie, 
die  Herzog  Karl  Fugen  hier  aufführen  lassen  wollte,  brach  am  22.  De- 
zember 1757  mittags  gegen  2  Ihr  Feuer  aus,  und  als  um  5  Uhr  der 
Einsturz  des  kupfernen  Daches  den  Brand  erstickte,  war  eine  Haupt- 
sehenswürdigkeit von  Stuttgart  nach  einem  Bestehen  von  kaum  i1  2  Jahr- 
hunderten dem  Verderben  geweiht. 

Dem  Gebäude  selbst  wurde  ein  ähnliches  Schicksal  bereitet,  wie 
später  dem  Lusthau se.  Das  feste  Mauerwerk  war  fast  unversehrt,  man 
hätte  das  Ganse  ohne  allzu  große  Kosten  wiederherstellen  können;  aber 
der  Herzog  ließ  nur  die  Pferdeställe  in  stand  setzen,  alles  übrige  20 
Jahre  lang  als  Ruine  stehen.  Im  Jahre  1774,  als  die  Ubersiedlung  der 
herzoglichen  Bibliothek  aus  Ludwigsburg  nach  Stuttgart  beschlossen 
wurde,  versäumte  man  die  Gelegenheit,  den  Bau  hiezu  würdig  zu  ver- 
wenden. Alses  sich  1778  nochmals  um  die  Wiederherstellung  handelte, 
gab  leider  der  Hauptmann  und  Architekt  Fischer  als  Leiter  des  herzog- 
lichen Bauwesens  die  Erklärung  ab,  der  Brand  habe  den  Bau  so  beschä- 
digt, daß  eine  Erneuerung  nicht  weniger  Kosten  verursachen  würde  als 
ein  völliger  Neubau.    Umsonst  hielt  man  im  Geheimen  Rat  dem  ent- 


Digitized  by  Google 


Das  Hauptwerk  des  Baumeisters  Heinrich  Schickharclt. 


4<> 


gegen,  die  unteren  Stockwerke  seien  noch  wohl  erhalten  und  das  Quader- 
werk der  oberen  könne  auch  nicht  so  schadhaft  sein,  wie  Fischer  behaupte, 
da  er  es  zur  Überwölbung  des  Nesenbaches  am  Schloßgraben  verwenden 
wolle,  wozu  doch  nur  dauerhaftes  Material  zu  brauchen  sei.  Der  Herzog, 
welchem  im  Hinblick  auf  die  Fortsetzung  seines  Residenzschlosses  jeder 
andere  Aufwand  ungelegen  kam,  unterzeichnete  am  10.  April  1778  das 
Todesurteil  des  Neuen  Baues  mit  dem  Befehl,  >den  Abbruch  gleich- 
baldig  zu  veranstalten«. 

Es  war  ein  ungewöhnlich  mühsames  Zerstörungswerk,  »da  sämtliche 
Quader  durch  eiserne  Klammern  miteinander  verbunden  waren Vor 
dem  Besuch  des  Großfürsten  Paul  von  Rußland,  August  1782,  wurde  die 
ganze  Umgebung  des  Alten  Schlosses  eingeebnet  (daher  der  Name  »Planie«), 
Doch  scheinen  die  letzten  Grundmauern  des  Neuen  Baues  erst  1786  be- 
seitigt worden  zu  sein,  wo  man  im  Grundstein  eine  Kttpfcrplattc  mit 
eingegrabener  Inschrift  fand.    Ihr  Wortlaut  war  folgender: 

>Uff  den  16.  Martii  1599  hat  der  durchlauchtig  hochgeborn  Fürst 
und  Herr  Herr  Friederich  Hertzog  zu  Würtemberg  und  Teckh,  Grave  zu 
Mümpelgart,  Herr  zu  Heidenheim  und  Ritter  beider  königlichen  Orden 
in  Frankreich  und  Fngelland  etc.  den  ersten  Stein  an  diesem  fürstlichen 
Marstall  und  Rüst-Chammerbau  lassen  legen.  Der  Allmächtige  verleye 
Hand  darzu,  Amen.» 

Inwieweit  laßt  sich  nun  die  äußere  und  innere  Erscheinung  des 
Neuen  Baues  noch  feststellen:  Die  Stiche  von  Merian  kommen  hier 
kaum  in  Betracht.  Eine  kleine  aber  wichtige  Ansicht  von  der  Nordost- 
seite enthält  ein  sorgfältig  ausgeführter  Kupferstich:  Einholung  der 
Leiche  der  Herzogin  Marie  Dorothea  Sophie,  t  1698.  Kurz  vor  dem 
Abbruch  der  Ruine  zeichnete  der  Theatermaler  Viktor  Heideloff  eine 
größere  Ansicht  von  Südwesten,  jetzt  in  der  königl.  Kupferstich- 
sammlung; eine  andere  Handzeichnung  erwarb  die  königliche  Staats- 
sammlung aus  dem  Nachlaß  des  Sohnes,  Professor  Heideloff.  Von  diesem 
bewahrt  die  Hofdomänenkammer  eine  Ansicht  mit  Staffage  in  Ol,  be- 
zeichnet •  Carlo  Heideloff  [806«.  Einen  Grundriß  des  Gebäudes  besitzen 
wir  nicht,  wohl  aber  in  den  Schickhardtakten  im  Staatsarchiv 
einen  genauen  Umriß,  ferner  mehrere  Lagepläne  jenes  Stadtteils  mit 
wichtigen  Maßangaben. 

Bei  E.  v.  Gemmingen,  Heinrich  Schickhardts  Lebensbeschreibung, 
ergänzt  und  herausgegeben  von  dem  Kunstfreund  v.  Uxkiill,  Tübingen 
1821,  ist  Heideloffs  Aufnahme  zum  erstenmal  veröffentlicht  und  dazu 
bemerkt:  Schön  war  dieses  Gebäude  vorzüglich  dadurch,  weil  man  daran 
sähe,  wie  dieser  denkende  Künstler  die  Vorzüge  einer  ihm  ganz  neuen 
Architektur  in  ihrer  Fülle  zu  ergreifen  und  sie  zu  benutzen  wußte,  ohne 
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daß  sein  gesunder  Metischenverstand  darunter  litt..  Beinahe  zwei  Menschen- 
alter später  hat  sich  \V.  Lübke  in  seiner  Geschichte  der  Renaissance  in 
Deutschland  um  unseren  Meister  im  ganzen  das  größte  Verdienst  erworben, 
ist  jedoch  der  Kigenart  dieses  vom  Erdboden  verschwundenen  Baues,  über 
welchen  er  mehr  als  eine  unrichtige  Angabe  macht  und  von  dem  er  sogar 
eine  fehlerhafte  Abbildung  gibt,  zu  wenig  gerecht  geworden.  Im  Inventar 
der  Kunst-  und  Altcrtumsdcnkmalc  hat  K.  Paulus  den  Bau  trefflich,  aber 
als  ein  gewesenes  Denkmal  doch  mehr  andeutend  als  eingehend  behan- 
delt. So  darf  man  sich  nicht  wundern,  wenn  auswärtige  Kunsthistoriker 
unserer  Tage  wie  Bezold,  Die  Baukunst  der  Renaissance  in  Deutschland, 
Stuttgart  1900,  S,  125  über  Schickhardts  Werk  mit  ein  paar  Worten 
hinweggehen.  Anderseits  rindet  man  bei  M.  Bach  und  C.  Lotter,  Bilder 
aus  Alt-Stuttgart  1896,  S.  18  ff.,  die  vorhandenen  Nachrichten  in  dankens- 
werter Weise  zusammengestellt. 

Immerhin  herrscht  bisher  über  Gestalt  und  Einteilung  des  Baues  in 
wesentlichen  Punkten  Unklarheit,  welche  sich  mit  entsprechender  Be- 
nutzung aller  Hilfsmittel  aufhellen  läßt;  zugleich  ist  in  stilistischer  Hin- 
sicht noch  manches  Neue  zu  sagen. 

Schickhardt  hat  hier  die  von  seinem  Meister  Georg  Beer  überkom- 
mene deutsche  Renaissance  mit  der  italienischen  verschmolzen  . 
Es  war  ein  auffallend  rein  und  streng  durchgeführter  Prachtbau:  in  der 
Grundform  ein  längliches  Viereck  von  130  Euß  Länge,  80  Euß  Breite 
und  68  Euß  Hohe  bis  zum  Kranzgesims,  mit  vier  durch  Gesimse  ge- 
trennten Vollgcschossen,  in  der  Mitte  der  beiden  Langseiten  und  an  den 
Ecken  der  stadtwärts  gekehrten  westlichen  von  schmalen  Risaliten 
belebt,  welche  dort  erkerartig  mit  Giebelchen,  hier  turmartig  mit  Kuppel- 
dächern und  Laternen  über  das  Hauptgesims  in  das  hohe  Walmdach 
hinaufreichten.  Besonders  originell  und  lange  mißverstanden  war  die 
Erweiterung  der  äußeren  Ecken  durch  zwei  polygone  Wendeltreppen- 
türme, welche  mit  fünf  Seiten  eines  Sechsecks  vortraten;  in  Gliederung 
und  Bckrönung  mit  den  Eckrisaliten  zusammenstimmend,  gaben  sie  durch 
ihren  bewegten  Umriß  und  Reichtum  an  Eenstern  dem  Bauwerk  vollends 
ein  malerisch  reizvolles  Gepräge. 

Italienischer  Einfluß,  aber  nicht  wie  behauptet  wurde  vorzugs- 
weise von  Palladio  her,  zeigt  sich  vor  allem  in  der  horizontalen  Glie- 
derung des  Ganzen,  dann  in  den  Pilasterstellungen,  Baikonen  und 
Kuppelabschlüssen  der  Vorlagen,  während  diese  anderseits  in  ihrer  turm- 
artigen Schmalheit  mit  dem  Vorherrschen  der  Vertikale  auch  wieder 
deutsch  anmuten,  wozu  das  hohe  Walmdach  samt  den  Zwerchgiebeln 
der  mittleren  Risalite  trefflich  stimmt.  Ganz  unitalienisch  ist  auch  das 
Fehlen  eines  Sockelbaues  und  einer  großen  Treppenanlage.  —  Die  Zier- 
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formen  geben  noch  Anlaß  zu  manchen  Beobachtungen.  Nach  dem 
Stich  von  1698  lief  über  dem  Kranzgesims  eine  Hallustrade  hin:  diese 
erinnert  an  die  Genuesischen  Villen  eines  Galeazzo  Alessi  und  seiner 
Nachfolger.  Genua  behandelt  Schickhardt  in  seinem  Skizzenbuch  mit 
sichtlicher  Vorliebe.  Die  an  Abwechslung  reichen  Einfassungen  und  Be- 
krönungen  der  in  den  Obergeschossen  bogenförmig  ausgeschnittenen 
Fenster  stimmen  im  dritten  Geschoß  in  den  Tat  mit  einem  Motiv  am 
Palazzo  Cambiaso  zu  Genua  überein  —  unterbrochener  Giebel  mit  Kopf, 
während  beim  zweiten  und  vierten  wohl  Vorbilder  in  Bologna  (Portico 
de'  Banchi)  und  Venedig  (Palazzo  Balbi"!  ihm  vorgeschwebt  haben.  Da- 
gegen sind  die  geschwungenen  Seitenzierden,  welche  man  auf  dem  Stich 
von  1698  an  einigen  Fenstern  wahrnimmt,  eine  Eigentümlichkeit  der 
deutschen  Spätrenaissancc. 

Doch  nun  zum  Innern!  Wie  schon  bemerkt,  fehlt  eine  grolle 
Treppenanlage.  Dies  hängt  auch  mit  der  Bestimmung  des  Erdgeschosses 
zusammen,  das  als  Marstall  ganz  für  sich  bleiben  mußte.  Bei  HeidelorT 
sind  den  Portalen  der  westlichen  Langseite  und  der  Schmalseite  kleine 
Freitreppen  vorgelegt;  einen  bodengleichen  Zugang  zu  den  Stallungen 
haben  wir  uns  auf  der  Rückseite  zu  denken.  Das  Erdgeschoß  war 
durchweg  eingewölbt  und  prächtig  ausgestattet;  zwischen  den  Abtei- 
lungen für  die  Pferde  waren  dorische  Säulen  angebracht,  die  Raufen 
waren  reiche  Arbeiten  der  Kunstschlosserei,  darüber  sowie  über  den  Ein- 
gängen sah  man  Hirschköpfe  mit  prächtigen  Geweihen,  Inschriften  usw. 
Als  Bodenbelag  diente  eine  dicke  Bleischicht,  welche  nach  längerer  Ab- 
nutzung wieder  glatt  geschlagen  wurde.  Durch  alle  Ställe  gingen  Wasser 
kanäle,  gespeist  von  einem  Druckwerke.  Nach  den  oberen  Stockwerken 
führten  Wendeltreppen  in  den  polygouen  Türmen;  meine  Vermutung, 
daß  es  zwei  waren,  fand  ich  bestätigt  durch  eine  Stelle  im  Inventar  der 
Rüstkammer,  wo  von  »dem  hinderen  Schnecken*  die  Rede  ist.  Wahr- 
scheinlich war  die  Treppe  im  südöstlichen  Turm  reicher  ausgebildet  und 
gilt  ihr  die  Beschreibung  von  1736:  Das  ganze  Gebäude  aber  hat  einen 
schönen  breiten  und  zierlichen  Schnecken  von  sehr  vielen  Staffeln  und 
also  zugerichtet,  daß  man  oben  Messer  oder  Stöcke  einlegen  und  bis  an 
die  unterste  Staffel  hinab  laufen  lassen  kann..  Derselben  Quelle  ent- 
nehmen wir  folgende  wichtige  Angabe:  Es  begreifft  dieser  Bau  zwei 
Sähl  ob  einander;  der  erste  ist  weit  und  so  groß  als  das  gantze  Ge- 
hau, in  der  Höhe  aber  ist  eine  Galerie,  darinnen  viel  Mahlerey  und 
Zierathen  zu  sehen..  Sonst  wird  berichtet,  daß  die  Galerie  von  zwölf 
Säulen  getragen  wurde;  hier  waren  die  12  Monate  in  Gemälden  vorge- 
stellt, an  der  Decke  waren  Szenen  aus  der  württembergischen  Geschichte 
gemalt  und  an  den  Seiten  vielerlei  Masqueraden ....    An  der  Wand  hingen 
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KUrasse  fürstlicher  Personen  und  ein  großes  Gemälde  der  Schlacht  bei 
Hochstedt,  welches  Herzog  Eberhard  Ludwig  daselbst  anbringen  ließ. 

Aus  einem  der  erwähnten  Lagepläne  entnehmen  wir,  daß  dieser 
Festsaal  wirklich  nach  Länge  und  Breite  das  ganze  Gebäude  einnahm, 
denn  das  Ausmaß  betrug  im  Lichten  124X74  Fuß»  sodaß  für  die  Mauer- 
dicke  je  3  Fuß  übrig  bleiben.  Und  wenn  schon  aus  der  Beschreibung  her- 
vorgeht, daß  der  Saal  mit  seiner  Galerie  durch  zwei  Stock- 
werke reichte,  so  wird  auch  dies  bestätigt  durch  den  auf  einen  anderen 
Lageplan  beigesetzten  Eintrag:  >Vom  obern  Fensterbankh  im  Saal  biß  uf 
den  Boden  43 1  2  Fuß.  Wie  bemerkt,  befand  sich  das  Hauptgesims 
68  Fuß  über  dem  Boden,  die  Gesamthöhe  der  beiden  unteren  Stockwerke 
blieb  demnach,  wenn  wir  auch  zugunsten  des  Erdgeschosses  etwas  zulegen, 
jedenfalls  unter  40  Fuß.  Wir  dürfen  dem  Saal  etwa  30  Fuß  Höhe  geben: 
also  hat  sich  Schickardt  hier,  wie  Elias  Holl  im  Rathaus  zu  Augsburg, 
im  Anschluß  an  die  Italiener  von  einem  F'ehler  freigehalten,  den 
man  so  vielen  Schloßbauten  der  deutschen  Renaissance  zur  Last  legen 
muß,  daß  nämlich  die  schönsten  Säle  durch  zu  geringe  Höhenentwicklung 
etwas  Gedrücktes  an  sich  haben  (Heiligenberg).  Und  wenn  der  Ratsaal 
in  Augsburg  wie  der  des  Lusthauses  in  Stuttgart  durch  eine  immerhin 
mehr  üppige  als  stilreine  Auszierung  hervorragt,  so  kann  dagegen  seine 
Beleuchtung  nur  von  den  Schmalseiten  her  nicht  als  besonders  günstig  be- 
zeichnet werden.  In  dieser  Hinsicht  muß  ihn  der  Festsaal  im  Neuen 
Lusthaus  entschieden  übertroffen  haben,  wo  nicht  weniger  als  48  Fenster 
in  zwei  Reihen  übereinander  unten  und  auf  der  Galeric  Licht  spendeten! 

Der  obere  Teil  des  Gebäudes  enthielt  die  Rüstkammer  und  zwar 
nach  d'Argents  Inventar  eine  mittlere  und  eine  obere;  als  untere  (wie  es 
scheint,  nicht  seiner  Aufsicht  unterstellt«  wären  also  wohl  die  Emporen 
des  Festsaals  anzusehen.  Hei  der  Aufzählung  werden  Gegenstände  »inner- 
halb der  Galerie  und  außerhalb  der  Galerie  im  Gang  unterschieden, 
im  Gang  aber  werden  wir  an  sämtlichen  24  Fenstern  herumgeführt  — 
die  in  den  Treppentürmen,  10  an  der  Zahl,  sind  natürlich  nicht  mitzu- 
rechnen. Dieser  Gang  dürfte  von  dem  langgestreckten  inneren  Raum 
durch  Säulen  —  solche  werden  erwähnt  —  und  etwa  noch  durch 
Schranken  getrennt  gewesen  sein,  sodaß  das  Ganze  einen  saal artigen 
Eindruck  machte.  Wenigstens  spricht  die  Beschreibung  von  1736  von 
einem  oberen  Saal»,  wo  sich  zierliche  Harnisch  usw.  in  Menge  be- 
fanden .  —  Die  obere  Rüstkammer  war  im  Dachstock  in  6  Gängen 
und  im  Frker  gegen  dem  Schloß  hinüber«-  (Aufsatz  des  nordöstlichen 
Treppenturms r)  untergebracht.  Hier  befand  sich  auch  ein  Modell  des 
Neuen  Baues. 

Zum  Schluß  versuchen  wir  noch  eine  zusammenfassende  Würdigung 
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der  kleinen  Mängel  und  großen  Vorzüge  des  denkwürdigen  Bauwerkes. 
Einem  palastartigen  Monumentalbau  sind  vier  Vollgeschosse  nicht 
ganz  angemessen.  Um  so  näher  wäre  es  gelegen,  das  Erdgeschoß  als 
rustizierten  Unterbau  zu  behandeln,  wozu  schon  seine  Bestimmung  einlud 
*wie  beim  Palazzo  del  Te  in  Manttia)  und  wofür  auch  bei  Palladio  die 
schönsten  Vorbilder  zu  finden  waren.  Trotz  alledem  hat  sich  Schickhardt 
mit  Rustikapfeilern  an  den  Risaliten  begnügt. 

Sonst  aber  gibt  fast  alles  von  dem  Kunstvermögen  unseres  Meisters 
einen  hohen  Begriß*.  Hat  doch  schon  v.  Üxküll  richtig  herausgefühlt,  daß 
Schickhardt,  wie  (ieorg  Beer,  die  Fähigkeit  besaß,  bei  der  Aufnahme 
einer  fremden ,  im  großen  und  ganzen  überlegenen  Bauweise  doch 
heimische  Überlieferungen  und  deutsche  Eigenart  festzuhalten 
und  aufs  glücklichste  mit  italienischem  Stil  zu  verschmelzen.  Gerade 
hierin  erblicken  wir  einen  besonderen  Ruhmestitel  der  beiden  Haupt- 
schöpfungen der  schwäbischen  Renaissance.  Die  Vernichtung  des  Neuen 
Baues  darf  uns  nicht  abhalten,  ihm  unter  den  Meisterwerken  der 
vorgerückten,  dem  Barockstil  zuneigenden  deutschen  Renaissance 
eine  der  ersten  Stellen  anzuweisen,  wenn  nicht  geradezu  die  erste.  Der 
Friedrichsbau  des  Heidelberger  Schlosses  besitzt  eine  kraftvoll  sich  auf- 
hauende Fassade,  reich  an  malerischer  Schönheit;  aber  es  ist  kein  auf 
sich  allein  beruhendes,  rings  in  sich  abgeschlossenes  Werk,  er  wirkt  nur 
nach  der  einen  Seite  hin  als  Glied  eines  vielgestaltigen  Organismus.  Die 
Schauseite  des  Rathauses  in  Augsburg  entbehrt  im  Gegenteil  fast  ganz 
der  belebenden  Einzelgliederung  und  verdankt  ihre  Wirkung  allein  dem 
wuchtigen  Emst  groß  disponierter  Massen.  Schickhardts  Neuer  Bau, 
nach  allen  Seiten  freistehend,  muß  bei  reich  gegliederter  Ge- 
samtanlage und  maßvoll  schönen  Einzelformen  in  seinen  je  nach 
dem  Standpunkt  überraschend  wechselnden  Umrißlinien  eine  Fülle  von 
Reizen  geboten  haben.  Er  sichert  seinem  Schöpfer  einen  Ehrenplatz  unter 
den  deutschen  Architekten. 
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Zur  Geschichte  der  Brancacci-Kapelle. 

Hie  Familie  Brancacci  hat  das  Kigentumsrecht  Uber  jene  Kapelle 
in  St.  Maria  del  C'armine  zu  Florenz,  die  ihrem  Namen  die  Unsterblich- 
keit erhält,  rasch  genug  verloren.  Bereits  anno  1458  erscheint  in  einem 
Testament  der  Madonna  Frosina  die  Piero  di  (ihino  die  Kapelle  als 
der  > Madonna  del  Popolo  geweiht.1)  Selbst  der  Name  des  Stifters 
wurde  vergessen,1^  aber  Masaccios  Fresken,  die  wir  seiner  Kunstliebe 
danken,  standen  das  ganze  Quattrocento  hindurch  in  höchsten  Ehren, 
und  als  Perino  del  Vaga,  der  an  der  Sonnt.-  Raphaels  zum  Künstler 
gereifte,  nach  der  Arnostadt  kam,  fragten  ihn  bei  einem  gemeinsamen 
Besuch  der  Brancacci-Kapelle  die  Florentiner  Maler,  ob  die  neue  römische 
Schule  diesen  Fresken  Gleichwertiges  an  die  Seite  stellen  könnte.  Perino 
meinte  lächelnd,  er  selbst  getraue  sich,  Besseres  zu  schaffen.  .  .  ,J)  All- 
mählich verloren  auch  die  Florentiner  ihre  Ehrfurcht  vor  den  erhabenen 
Toten  und  das  Barock  erklärte  mit  dem  Rechte  des  Lebenden  dem 
Quattrocento  jenen  Krieg,  dem  so  viel  Herrliches  zum  Opfer  fiel.  Im 
Hofe  von  St.  Maria  del  Carmine  wurde  ein  Werk  Masacc  ios  von  der 
Wand  heruntergeschlagen  und  auch  die  Fixistenz  der  einst  su  viel  be- 
wunderten Fresken  in  der  Brancacci-Kapelle  war  arg  gefährdet.  Ein  »Era 
Anonimo  des  r  8.  Jahrhunderts,  der  in  remissiöne  dei  suöi  peccati'- 
versrhiedene  Nachrichten  über  die  Kirche  von  St.  Maria  fiel  C'armine 
zusammenstellte,  hat  uns  hierüber  einen  Bericht  hinterlassen,  der  inter- 
essant genug  ist,  um  eine  unverkürzte  Wiedergabe  zu  verdienen:*) 
.  .  .  Ma  pche  vö  io  descrivendo  ipieste  cose,  <juando  assai  meglio  e  pi vi 

')  R. Arch.  di  St.  zu  Fluren/:  »Catal.  dei  Conventi  soppressi«  \°  113.   St.  Maria 
del  Termine,  N°  89,  Blatt  33  (tergo)  Ma/zo  42. 

-)  Vasari   nennt  (vita  di  Masaccio1»  II.  p.  295  statt  Feiice  Hrancacci  Antonio  als 
(Jriindcr  der  Cappella. 

3)  s.  Vasari  V.  Vita  di  Perino  del  Vaga.    p.  604—6. 

R.  Arch.  di  St.:  Catal.  dei  Convcnü  soppressi  N<\  113  St.  Maria  del  Carmine 
Vol.  7.   I.ibro  de'  Provenienze  p.  114. 
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amplamente  sono  narrate  dal  Castaldi  nel  suo  libro  dellc  Cappcllc  a 
carte  44.  piütosto  riferirö  ciö  che  essendo  giovinetto  fummi  detto  da  piü 
di  uno  d  nostri  vecchi,  che  si  trovaron'  sul  fatto.  II  Marchese  Ferroni, 
Uomo  in  quei  tempi,  che  pr  danari  contanti,  trapassava  di  gran  lungn 
le  ricchezze  di  ogni  altro  Nobile  Fiorentino,  come  quello  che  sovente- 
mente  navigando,  e  mercatando,  mentre  dimorava  in  Amsterdam,  ncll' 
Indio  Occidentalc  cioe  nell"  America,  erali  di  tanto  stata  favorcvole  la 
fortuna,  che  riuscisse  di  potere  un  grosso  peculio  amassare.  ()r  qüsto 
signore  s'invogliö  forte  della  nra  Cappella  della  Madonna  con  idea  di 
aggrandirla  e  adornarla  in  quella  guisa  che  e  quella  de'  Sig«  Corsini, 
sc  non  forse  ancor  di  vantaggio,  ma  per  recare  ad  effetto  il  suo  gran- 
dioso  disegno  demolir  si  volevano  Je  famose  pitture  di  sopra  mentovate, 
e  moltc  altrc  variazioni  farc,  quanto  alle  Porte  pr  venire  dal  Chiostro 
in  sagrestia  e  dalla  sagrestia  in  Chiesa,  il  tutto  a  spese  di  do  Ferroni. 
I  nostri  Frati  tant  e  tanto  pr  avere  una  supba  cappella  che  adornassc 
vi  e  piü  la  nra  Chiesa,  e  per  acquistare  un  sepultuario  e  Benefattorc  di 
quella  portata  mdla  saria  calso  piü  non  veder  quei  mostacci  con  zimarro, 
e  mantelloni  al  antica  abbigliati.  Ma  ßrvenuta  cotal  notizia  agli  orecchi 
di  Donna  Vittoria  della  Rovere,  madre  dcl  Gran  Duca  Cosimo  III. 
Priora  delle  nre  Tertiarie,  e  Protettrice  amorevole  della  nostra  Cappella, 
proibi  espressamente,  o  che  ella  il  facessc  di  moto  proprio,  o  come 
instigata  dall'  Accademia  de'  Pittori,  o  piü  veramente  da  una  nobil 
Famiglia,  a  cui  nc  giova  nc  conviene  fare  il  nome,  diede  ordine  espresso 
che  non  si  toccassero  tali  dipinture;  il  Marchese  rispose,  che,  se  non 
cravi  altra  difficolta,  egli  avria  fatte  segarc  con  ogni  diligenza  dal  pmo 
ordine,  ove  sono  le  pitture  piü  insigni,  c  gli  Artefici  assieuravano  di 
poterne  venire  a  capo  senza  il  minimo  detrimento  di  cotali  pitture.  Ma 
tant  e  la  Granduchessa  ferma  qua!  saldissima  colonna  nel  suo  impegno, 
non  volle  a  verun'  patto  che  le  mura  e  le  pitture  della  Cappella  fossero 
toccate.  quindi  non  potendo  il  Marchese  aeconciare  et  abbelir  la  Cappella 
a  modo  suo,  rivalse  altrove  il  pensiero,  et  ottene  un  luogo  nella  Chiesa 
della  Nunziata,  presso  la  Cappella  della  Madonna 5)  e  dalla  Cappella,  ivi 
da  Esso  fabbricata,  benche  picciola  pche  non  pote  estendersi  di  vantaggio, 
ma  perö  di  ogni  sorte  e  genere  d'ornamento  richissima  dedur  si  puote, 
qua]  fosse  per  essere  la  nostra  Cappella,  sc  era  lasciato  farc.    Per  lo 


i)  Laut  Andreucci:  »La  chiesa  della  Nunziata.«  Firenze  1857,  p.  54,  wurde  da- 
Patrunat  Uber  diese  Cappella,  die  erst  den  da  Gagltano,  dann  den  L'baldtni  gehört  hatte, 
im  Jahre  1691  dem  Senatore  Francesco  Ferroni  übertragen.  Daraus  ergibt  sich  ein 
Datum  für  den  Bericht  des  Anonymus.  Vittoria  della  Rovere  zählte  damals  bereits 
69  Jahre.    Sie  starb  anno  1694. 
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che  ella  si  rimase  nella  sua  s<iuallida  antichitä,  e  se  non  era  del  tutto 
disonorevole  a  cagione  degli  omamenti  sopra  accenati  non  era  neppure 
la  piü  bella  cosa  del  mondo  b) 

Emil  Scheußer. 

6)  In  einem  Manuskript  der  Kiccardiana  vom  Jahre  1723,  C  od.  Riccard.  N  21 41 
Qu.  IV.  XXXIX  p.  229f.  beklag  sich  der  Autor  (wahrscheinlich  Bartolommeo  Vannil 
Uber  den  schlechten  Zustand  der  Cappella  Brancacci.  Bezeichnend  genug  bewundert  er 
die  Fresken  nicht,  wie  p.  226 f.  die  Werke  Passignanos,  um  •  ihrer  Schönheit  willen, 
sondern  schätzt  sie  lediglich  als  »antichissime  pitture«. 
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Bis  in  unsere  nordischen  römischen  Kolonien  hinein  läßt  sich  auf 
den  Inschriften  der  Kaiserzeit  das  Kindringen  jener  unübertrefflichen 
lateinischen  Monumentalschrift  verfolgen,  wie  sie  in  augusteischer  Zeit 
aufgekommen  war  und  wie  sie  in  ihren  schönsten  Proben  an  den  Triumph- 
bögen Roms  noch  heute  lebendig  vor  uns  steht. 

Die  Ausscheidung  der  in  dieser  Schrift  gehaltenen  Inschriften  aus 
der  Masse  des  Inschriftenmaterials,  also  die  Erkenntnis  von  der  Vorbild- 
lichkeit gerade  dieser  Buchstabenformen  und  Zeilenführung  ist  im  Quattro- 
cento nur  allmählich  vor  sich  gegangen.  Am  Beginn  des  16.  Jahr- 
hunderts liegt  sie  in  Paciolis  und  Dürers  Proportionsstudien  vollendet 
vor.  Daß  aber  auch  schon  Pacioli  einen  um  mehrere  Jahrzehnte  alteren 
Vorgänger  hatte,  ist  durch  die  Publikation  eines  .Schriftchens  des  Feiice 
Feliciano  aus  einem  Manuskript  der  Vaticana  »cod.  n.  6852)  von  R.  Schöne 
nachgewiesen  worden.  (Ephemeris  epigraphica  B.  1,  1872  p.  255.  Die 
Abschrift  des  Manuskripts  ist  der  Ornamentstich-Sammlung  des  Kgl. 
Kunstgewerbe-Museums  in  Berlin  einverleibt.  Katalog  Nr.  2446.)  Schöne 
weist  a.  a.  O.  durch  Nebeneinanderstellung  der  Auseinandersetzungen 
Felicianos  wie  Paciolis  die  Anlehnung  des  letzteren  an  den  enteren 
nach.  Die  vatikanische  Handschrift  ist  durch  ein  Schlußepigramm  des 
P.  Ramusius  datiert:  Venedig  r48i.  Daß  diese  Jahreszahl  sehr  wohl 
hineinpaßt  in  den  Lauf  der  Entwicklung,  welchen  die  Lapidarschrift 
während  der  Renaissance  im  antikisierenden  Sinne  genommen  hat,  daß 
man  für  Pacioli  auch  ohne  Kenntnis  jenes  Manuskripts  einen  Vorgänger 
postulieren  müßte,  erkennt  man,  wenn  man  einmal  die  italienische  Plastik 
des  15.  Jahrhunderts  unter  dem  Gesichtspunkt  der  Schriftformen  verfolgt. 
Ks  ergeben  sich  dann  drei  Perioden  der  Entwicklung,  die  den  drei  Dritteln 
des  15.  Jahrhunderts  ungefähr  entsprechen  und  die  so  zu  definieren  sind, 
daß  in  der  ersten  mancherlei  kursive  Elemente  der  Schrift  einen  etwas 
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tingleichen  Charakter  geben,  daß  diese  in  der  /weiten  ausscheiden,  daß 
endlich  in  der  dritten  jene  Monumentalschrift  der  römischen  Triumphbögen 
völlig  durchdringt.1^    Folgende  Denkmaler  mögen  dies  illustrieren: 

I'icro  di  Niccolos  Grabmal  des  Onofrio  Strozzi,  f  141 7,  in  S. 
Trinith  zu  Florenz  (Bode,  Renaissance-Skulptur  Taf.  152  zeigt  in  S,  Z. 
X  Neigung  zum  Kursivcharakter. 

Donatellos  und  Michelozzos  Grabmal  Papst  Johannes  XXIII.  im  Bat- 
tistero  zu  Florenz  (Bode  Taf.  531  gleich  nach  1427  vollendet,  zeigt  sehr 
viel  mehr  lapidare  Formen,  wendet  aber  noch  Abkürzungszeichen  an,  ver- 
dickt die  Hasten  ungleichmäßig  etc. 

Luca  della  Robbias  Sängertribüne,  bestellt  1431,  zeigt  vielfache 
Abkürzungszeichen,  Zusammendrängung  gewisser  Uuchstabengruppen  zur 
Raumersparnis,  wie  sie  der  .Monumentalschrift  fremd  ist,  z.  B.  A  und  V, 
und  ungleichmäßige  Verdickung  der  Hasten. 

Das  mittlere  Entwicklungsstadium  wird  am  besten  dargestellt  durch 
Bern.  Rossellinos  Grabmal  des  Leon.  Bruni,  f  1444,  in  S.  Croce  zu  Florenz 
(Bode  Taf.  315}.  Kursivformen  fallen  weg.  Die  Buchstaben  zeigen  im  all- 
gemeinen eine  gleichmäßige  Strichführung  doch  die  feinen  Endausschwei- 
fungen fehlen  noch.  I  >ie  Buchstaben  werden  hie  und  da  noch  zusammen- 
gedrängt. Das  gleiche  ist  zu  bemerken  von  Des.  da  Settignanos  Grabmal 
des  Carlo  Marzuppini,  t  1455,  ebenda  (Bode  Taf.  293). 

Auch  die  Schrift  an  der  Fassade  von  S.  Bernardino  in  Perugia  von 
1461  (Bode  Taf.  4 16)  ist  keineswegs  die  monumentale,  obgleich  hier  in 
der  Architektur  der  Anschluß  an  die  römischen  Fassadeaufschriften  näher 
gelegen  hätte. 

Ant.  Rossellinos  Grabmal  des  Kardinals  von  Portugal  in  S.  Miniato 
vor  Florenz,  Auftrag  1461,  (Bode  Taf.  324)  mag  den  Ubergang  zu  end- 
gültigen Formen  darstellen.  Die  klassischen  Kndausschweifungen  sind  leise 
angedeutet,  nur  die  Verteilung  der  Buchstaben  in  der  Zeile  bißt  noch  zu 
wünschen  übrig. 

In  Minos  Grabmal  Forteguerri  in  S.  Cecilia  in  Rom,  f  1473  (Bode 
Taf.  404)  ist  es  endlich  das  Alphabet  Felicianos  und  Paciolis,  ist  es  die 
klare  innere  Disposition  der  Zeilen  römischer  Monumentalschrift,  welche 
uns  entgegentritt. 

Fast  noch  vollkommener  und  in  der  Zeilenführung  abgewogener 
zeigt  sie  sich  bei  Civitale  im  Grabmal  des  Dom.  Bertini  t  1479,  im  Dom 
zu  Lucca  (Bode  Taf.  37o\ 

Felicianos  Studien  dieser  Art  und  ihre  Veröffentlichung  mögen  nun 
doch  schon  vor  dem  vatikanischen  Manuskript  vom  Jahre   1481  liegen 

')  s.  die  Andeutung  bei  Thausmg.  Dlirei  II  pag.  42. 
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nd  als  Vorlage  unier  die  Steinmetzen  gedrungen  sein,  hei  denen  sie 
ch   im  Verlaufe  der  siebziger  Jahre  bemerkbar  machen.    Ist  er  aber  in 
iesen  seinen  Studien  der  Pfadfinder:   Ist  er  selbst  der  Künstler,  der  jene 
orbildlichen  Inschriften  aus  der  Masse  herausgefunden  hat:    Die  Unter- 
uchungen,  welche  Mommsen  an  verschiedenen  Stellen  der  Kapitelein- 
eitungen  im  V.  Bande  des  Corpus  Incriptionum  I.atinarum  und  Henzen  in 
ten  Monatsber.  d.  Berl.  Akad.  1868  p.  382  Uber  seine  Inschriftensammlung 
ngestellt  haben,  geben  ihm  nicht  gerade  das  Zeugnis  großer  Selbständig" 
;eit.     Wie  er  aber  hier  des  Poggio  und  des  Cvriacus  von  Ancona  Nach- 
reter  ist,  so  mochte  ich  auch  in  ästhetischer  Beziehung  eine  Anlehnung 
.ermuten  und  den  Aufschluß  aus  zwei  Daten  herleiten:     Im  Jahre  1460 
~>der  wenig  früher2)  waren  Mantegnas  Kremitanifresken  vollendet  und  im 
jähre    1463    dedizierte   ihm   Feiice  Feliciano  seine  Inschriftensammlung. 
Natürlich  setzte  dieser  hier  bei  dem  Künstler  kein  inhaltliches,  sondern 
ein   ästhetisches  Interesse   voraus.     Lrnd   an  den  Bauten   :»ul  Mantegnas 
Fresken  sehen  wir  in  der  Tat  frühesten  Datums  und  früher  wie  in  der 
Plastik    die  römische  Monumentalschrift  vollendet    vor  uns.  Mantcgna 
war   ihr  Wiederentdecker.     Jene   Dedikation   war   von  Kelicianos  Seite 
eine  Respektsbezeugung  gerade  hierfür.     In  der  Folge  dann  suchte  er 
jenes  neue  vom  Standpunkte  des  Schreibmeisters  aus  nutzbar  zu  machen, 
und  in  den  folgenden  Jahrzehnten  sehen  wir  sie  in  der  Plastik  und,  ich 
will  gleich  hinzufugen,  bald  auch  in  den  Drucken  eindringen.    Fs  sind  die 
exquisite  litere  latine  antiijuarie    von  welchen  Colonna  in  der  Hypnero- 
tomachia  Poliphili  spricht.  In  des  Aldus  Offizin  werden  die  Grundsätze  dann 
bald  auch  auf  die  griechischen  Majuskeln  angewandt.    Dieses  Verdienst 
Mantegnas  würde,  scheint  mir,  Tatsache  bleiben,  auch  wenn  in  Wirklich- 
keit das  Alphabet  in  Paciolis  Buch  von  Lionardo  gezeichnet  sein  sollte, 
wie  man  mit  größerer  oder  geringerer  Bestimmtheit  annimmt.   (Vgl.  Müntz, 
Renaiss.  II  p.  81 6.^    Die  Auswahl  der  Vorbilder  aus  den  antiken  Stein- 
schriften hatte  Mantegna  getroffen.    Feliciano  gibt  im  Gegensatz  zu  Pacioli 
die  vertiefte  Form    der  Buchstaben    auch    für    die  Schreibzwecke  als 
Vorbild   und  in  Wirklichkeit  ist  dies  die  Form  —  also  diejenige  mit 
der  Mittellinie  in  den  Hasten  -    in  welcher  das  klassische  Alphabet 
in  die  Druckoffizinien  in  den  letzten  Jahrzehnten  des  Quattrocento  ein- 
dringt 

Wo  hatte  Mantegna  sich  angeregt:  In  Felicianos  Werkchcn  werden 
die  Belege  für  die  vorgeführten  Buchstabenformen  freilich  mehrfach  aus 
des  Verfassers   Heimatsstadt  Verona,   dem   oberitalicnischcn   Rom  des 

»)  S.  Kristallcr  Mantegna  pap.  07. 
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Quattrocento,  angeführt.  Für  Mantegna  aber  scheint  mir  auch  unter 
unserem  Gesichtspunkte  die  Frage  aufzutauchen:  Hatten  nicht  die  stadt- 
römischen Monumentalbauten  selbst  ihn  angeregt,  d.  h.  war  er  nicht  schon 
in  seinen  jungen  Jahren  einmal  in  Rom? 3^ 

Jos.  Poppelrmter. 

J)  s.  Thoile,  Mantegnamonographic  p.  85,  I'ortheini,  Jahrbuch  der  Kfjl.  pr.  Kunsts. 
l.SSb  p.  2lh. 


Digitized  by  Google 


Zur  Elfenbeinplastik  der  Barockzeit. 

In  seinen  >Studien  zur  Elfenbeinplastik  der  Barockzeit  ,»)  in  welchen 
Dr.  Chr.  Scherer  zum  ersten  Male  die  hauptsächlichsten  Meister  dieses 
Kunstzweiges  einer  eingehenden,  kunsthistorischen  Betrachtung  unterzieht, 
berichtet  er  an  erster  Stelle  über  Ignaz  Elhafen,  den  er  als  einen  der 
tüchtigsten  Vertreter  seines  Faches  feiert.  Den  wenigen  Notizen,  die 
Scherer  von  den  Lebensumständen  des  Künstlers  zu  berichten  weiß,  ver- 
mag ich  noch  eine  weitere  hinzuzufügen,  die  nicht  allein  für  die  Er- 
kenntnis der  Werke  Elhafens,  sondern  mehr  noch  für  diejenige  der  Werke 
seines  Kollegen  am  Düsseldorfer  Hofe,  nämlich  des  Venetianers  Antonio 
Leoni  von  Wichtigkeit  ist.  Die  Nachricht  findet  sich  in  einer  reich 
illustrierten  Prachthandschrift,  die  mir  seinerzeit  durch  gütige  Vermittlung 
des  Herrn  Prof.  Dr.  Clemen  in  Bonn  von  dem  Besitzer,  Herrn  Buchhändler 
Prlaum  auf  der  Fahnenburg  bei  Düsseldorf,  in  liebenswürdiger  Weise  zur 
Einsicht  und  Benutzung  auf  mehrere  Tage  überlassen  wurde.  Der  Ver- 
fasser des  in  franzosischer  Sprache  im  Jahre  1709  geschriebenen,  337 
Seiten  (Folio)  umfassenden  Werkes,  welches  den  Titel  führt:  Le  portrait 
du  vrai  merite  dans  la  personne  ser.  de  mons.  l'dlecteur  palatin  ,  ist  ein 
Italicner  namens  George  Marie  Raparini,  der  lange  Zeit  am  Hofe  des 
Kurfürsten  Johann  Wilhelm  lebte  und  dort  seine  Aufzeichnungen  machte. 
Er  berichtet  uns  in  der  überschwenglichen  Ausdrucksweise  seiner  Zeit  von 
allen  bedeutenden  Persönlichkeiten,  die  damals  am  Hofe  des  pracht- 
liebenden Kurfürsten  zu  Düsseldorf  eine  Rolle  gespielt  haben.  Besonders 
wertvoll  ist  dabei  das  Kapitel,  welches  der  Biographie  der  glänzenden 
Künstlerschar  gewidmet  ist.  Nachdem  er  hier  zunächst  dem  Bildhauer 
Ritter  Gabriel  von  Grupello,  dem  Autor  des  bekannten  Reiterstandbildes 
Johann  Wilhelms  auf  dem  Düsseldorfer  Marktplatze,  einen  schwülstigen 
l.obeshymnus  gesungen  hat,  kommt  er  sodann  auf  Seite  105  auf  die 
beiden  Elfenbeinschnitzer  Leoni  und  Elhafen  zu  sprechen.  Die  Stelle, 
die  hier  unverkürzt  wiedergegeben  werden  soll,  lautet: 

')  Studien  zur  deutschen  Kunstgeschichte,  Heft  12.    Straüburg  1897. 
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J'entens  ici  que  la  staiuaire  reclame  deux  de  ses  vaillans  Profes- 
scurs.  J'y  cours  en  diligence.  Kllc  pcnsait  mais  faussement,  que  la 
petitesse  de  leurs  ouvrages  me  les  anrait  fait  onblier  en  passant  outre, 
iorsque  je  les  ay  obmis  ä  l'endroit  oü  j'ay  place  Ms.  le  Chev.  Gripello 
grand  seulcment  dans  les  grandes  pieces.  Je  n'avais  garde  de  les  couvrir 
avec  le  silence,  et  comme  la  petitesse  n'ote  pas  le  prix  ä  ce  (jui  est 
beau  et  <|u'ellc,  au  contraire,  le  releve,  etant  passe  en  proverbe  parmi 
les  connaisseurs,  que  tant  plus  petit  tant  plus  beau,  je  parleray  en 
preniier  lieu  de  monsicur  Leony  natif  de  Yenisc  et  sculpteur  en  hyvoire. 

Ses  camayeux,  ses  bas-reliefs  renferment  toutes  les  graces,  que  l'art 
le  plus  fin  scait  enfantcr.  Ses  petites  ligures  sc  tournent  et  s  arretent 
en  de  belles  attitudes  et  propres  pour  les  actions,  dans  les  quelles  on 
les  einploie,  ellcs  ont  du  mouvement  et  de  l'esprit.  Les  muscles  sont 
arranges  dans  leurs  assiettes,  et  sur  les  muscles  les  veines  se  font  voir 
flottantes  avec  delicatesse  et  avec  force.  Les  plis  des  draperies  ac- 
compagnent  dqueement  les  nudites,  ellcs  les  couvrent,  mais  ne  les  cachent 
point  entierement,  suivant  I  ordre  des  parties  du  corps,  elles  s'y  jettent 
dessus  saus  se  coller  sur  la  chair  et  s  arretent  simplement  aux  jointures 
des  os  pour  les  indiquer  aux  regardans. 

C'est  de  ses  ouvrages,  ce  que  Ovide  disait  dans  ce  iabuleux  recit, 
que   le   travail   surpassait   par   son    excellence   le   prix  de  la  matiere. 

Materiam  superabat  opus.  t'et  habile  statuaire  a  orne:  de  petites 
statues  le  modele  ci  devant  reppresente  dans  la  medaille  du  comte  Al- 
berti.  II  a  sculpte  en  hyvoire  la  Konversion  de  S.  Paul  en  des  beaux 
grouppes  de  ligures  et  en  outre  le  martyr  de  saint  Laurent,  le  rapt  de 
l>roseri)ine,  le  sacriti<e  d  lphigenie  et  plusieurs  autres  rares  pieces  en 
consideration,  »le  epioi  je  lui  inscris  sa  medaille  avec  les  quattres  vers 
suivans. 

Mollia  sunt  pclago  torpent<|ue  corulia  tunc,  cum 

De  pulag»  properant  artiticiuimiue  petunt, 

At  rigidum  dum  Uactat  ebur  manus  alma  Leonis 

Mollius  est  aera  tittjue  vel  ipsa  caro.    (Folgt  die  Medaille.) 

J'ai  souvent  fait  reflexion  i|ue,  lorsque  les  Princes  et  principalement 
monseigneur,  qui  est  un  fin  connaisseur  et  professeur  de  nues  pieces 
de  diamans,*)  lorsqu'ils  en  acquierent  un  de  grand  prix,  ou  bien 
lorsqu'ils  acheptent  queUjue  rare  perle,  que  sa  valeur  en  augmente  de 
beaueoup,  s'il  leur  arrive  d  en  trouver  la  parcille  et  tpie  par  cet  assor- 
tissement  favorable  leur  thrtfsor  soit  complet.  De  meme  en  font-ils  avec 
les  excellens  hommes.    Iis  <  herchen I  leur  semblables,  ils  les  approchent, 

*>  Ei  schnitzte  selLst  in  Klfenbein.    kapanm  S.  Sl. 
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ahn  de  faire  naltrc  et  d  entretenir  parmi  eux  une  cspecc  d'cmulation 
profitable  une  jalousic  de  vertu,  qui  ne  manque  jamais  de  les  piquer 
avec  des  fortes  aiguillons  de  reputation,  povir  < |U  ils  courcnt  d  autant  plus 
vite  ä  la  gloire,  ainsi  que  dcux  tranchans  de  couteaux  s  cntre-aiguisent 
en  se  frottant  enseurible,  de  meine  que  deux  lignes  roncourrantes  n  un 
memo  poült  se  hätent  et  s'approchent  vers  la  (in  de  leur  rourse.  Voila 
comme  tont  les  Gens  de  vertu,  ils  s'entrc-gardent  dans  la  carriere  et 
croiraient  d  encourrir  sa  honte,  si  aurun  d  eux  resterait  un  demi  pas  en 
arriere.  fette  consideration  a  fait,  que  son  Altesse  electorale  a  tire  de 
1  Autriche  ä  son  servicc  un  autre  srulpteur  en  hyvoire,  qui  s'appelle 
Ignace  Heihafen.  Plusieurs  pieees,  (jue  j'ai  vu  de  lui,  m'ont  porte  avec 
justice,  ä  lui  ouvrir  la  porte  de  merke,  afin  qu'il  ] nenne  sa  place. 

Celui  sest  attache  ä  1  ecole  romaine  et  observe  fantique  dans  ses 
contures  avec  beaueoup  d  attention.  Je  donne  ici  son  eloge  en  abbrege. 
Haec  tua  si  vivunt  eburis  pulcherrima  signa  a  superis  donum  Pygma- 
lionis  habes.    (Folgt  seine  Medaille.) 

Hier  wird  also  ausdrücklich  bestätigt,  was  Scherer  schon  mutmaßte, 
rlafl  Elhafen  von  Wien  aus  an  den  Düsseldorfer  Hof  berufen  wurde. 
Leider  sagt  uns  auch  Raparini  nicht,  in  welchem  Jahre  die  Berufung  er- 
folgt ist.  Doch  geht  aus  seinen  Worten  hervor,  daß  Elhafen  spater  als 
Leoni  nach  Düsseldorf  gekommen  sein  muß.  Dieser  aber  dürfte  wohl 
sicher  erst  nach  des  Kurfürsten  Vermählung  mit  Maria  Anna  Louise  von 
Mcdici,  der  Tochter  Cosimos  III.  von  Florenz,  also  jedenfalls  nicht  vor 
dem  Jahre  1691  in  Düsseldorf  eingetroffen  sein.  Flhafens  Aufenthalt  am 
kurfürstlichen  Hofe  mag  demnach  in  die  letzten  Jahre  des  1 7.  und  die 
ersten  15  Jahre  des  folgenden  Jahrhunderts  fallen.  Möglich,  daß  er  bis 
zum  Tode  des  Fürsten,  der  im  Jahre  1716  erfolgte  und  die  ganze  Künstler- 
kolonie in  alle  Winde  zerstreute,  dauerte.  1709,  als  Raparini  seine  Auf- 
zeichnungen machte,  scheint  Elhafen  wenigstens  noch  in  Düsseldorf  ge- 
lebt zu  haben.  Interessant  ist  nun,  was  Raparini  über  den  Anlaß  zu  des 
Künstlers  Berufung  erzählt,  der  Kurfürst  habe  dem  Leoni  in  Elhafen  mit 
Absicht  einen  Rivalen  zu  geben  gedacht,  um  durch  die  gegenseitige  Kon- 
kurrenz den  Eifer  und  die  Schaffenslust  der  beiden  Künstler  zu  erhöhen 
und  anzufeuern.  Wenn  wir  auch  diese  Angabe  keineswegs  als  bare 
Münze  zu  betrachten  brauchen,  so  läßt  sich  doch  vielleicht  aus  ihr  etwas 
anderes  herauslesen,  nämlich  eine  später  entstandene,  feindselige  Haltung 
der  beiden  Meister  zu  einander.  Jedenfalls  muß  nach  Raparinis  Bericht 
Leoni  ein  nicht  minder  begabtes  und  bedeutendes  Talent  als  Elhafen  ge- 
wesen sein.  Auch  kann  man  aus  der  kurzen  Charakterisierung  ihrer  Ar- 
beiten eine  gewisse  Differenz  bezüglich  ihrer  Stilweise  herausfühlen.  El- 
hafen, als  ein  Anhänger  der  römischen  Schule,  d.  h.  als  Vertreter  der 
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Richtung  des  Bemini  und  Cortona  beobachtete,  wie  dies  ja  auch  in  der 
Tat  seine  Werke  erkennen  lassen,  den  weichen  Linienfluß  »antiker  Kon- 
turen«. Er  bildete  mit  Vorliebe  nackte  Figuren  und  zwar  meistens  aus 
dem  Kreise  der  griechischen  und  romischen  Mythologie.  »Seine  Männer, 
sagt  Scherer  (S.  13),  sind  kraftvoll,  sehnig  und  muskulös,  zugleich  aber 
von  einer  bäurischen  Plumpheit  und  Schwerfälligkeit,  die  sie  zu  jeder 
anmutigen  Bewegung  unfähig  macht.  Auch  seine  Frauen  haben  volle, 
ja  üppige  Formen,  die  jedoch  gleich  weit  von  der  gewaltigen  Formen- 
fülle Michcl-Angelesker  Riesenweiber,  wie  von  der  urwüchsigen  Derbheit 
Rubensscher  Frauengestalten  entfernt  sind  .  Zu  dieser  Charakteristik 
Klhafenschcr  Stilweise  steht  diejenige  Raparinis  über  Leonis  Formen- 
sprache in  einem  bestimmt  gezeichneten  Gegensätze.  Danach  besaßen 
dessen  Figuren  eine  außerordentliche  Grazie  und  Anmut  und  eine  über- 
aus geistreiche  Art  der  Stellung  und  Bewegung.  Wahrscheinlich  waren 
sie  schlanker,  eleganter  und  nicht  so  »bäurisch  plump«  und  »schwer- 
fällige als  diejenigen  Flhafens.  Auch  müssen  sie  bei  aller  Grazie  doch 
noch  eines  gewissen  realistischen  Zuges  nicht  entbehrt  haben.  Die 
Muskeln  waren  besonders  hervorgehoben  und  die  Adern  unter  der  Haut 
zu  sehen.  Außerdem  scheinen  sie  mehr  bekleidet  gewesen  zu  sein,  was 
wohl  zum  Teil  die  Wahl  des  dargestellten  Stoffes  bedingt  haben  mag, 
der  anscheinend  mehr  der  biblischen  und  klassischen  Historie  entnommen 
ist.  Raparini  nennt  uns  eine  Bekehrung  Pauli,  eine  Marter  des  hl.  Lau- 
rentius, einen  Raub  der  Proserpina  und  eine  Opferung  Iphigeniens.  Doch 
hüllten  seiner  Aussage  nach  die  Gewänder  den  Korper  nicht  derartig 
ein,  daß  sie  die  Struktur  desselben  völlig  verdeckten,  sondern  sie  be- 
gleiteten die  Konturen  und  deuteten  die  Formen  in  gewissenhafter  Weise 
an.  Mit  Hülfe  dieser  Kennzeichen  dürfte  es  ja  nun  den  Forschern  auf 
diesem  Gebiete  nicht  mehr  schwer  fallen,  die  von  Raparini  genannten 
Arbeiten  Leonis  wieder  aufzufinden.  Wahrscheinlich  werden  sie,  wie  auch 
die  Düsseldorfer  Werke  Flhafens  in  das  Bairische  National-Museum  ge- 
kommen sein.  So  wird  man  zunächst  zu  untersuchen  haben,  ob  nicht 
daselbst  die  von  Scherer  dem  Flhafen  vermutungsweise  zugeschriebene 
Opferung  Iphigeniens,  sowie  der  Raub  der  Proserpina  und  damit  auch 
die  Enthaltsamkeit  des  Scipio,  der  Heldenmut  des  Mutius  Skävola  und 
die  Erziehung  des  Bacchus  vielmehr  dem  Leoni  zuzuweisen  sind.  Eben- 
so könnte  auch  vielleicht  das  Relief  der  Bekehrung  Pauli,  welches  sich 
im  Herzogl.  Museum  zu  Braunschweig  befindet  und  nach  Scherer  von 
demjenigen  Elhafens  in  Kremsmünster  verschiedene  Abweichungen  ent- 
halten soll,  auf  Leoni  zurückzuführen  sein.  Doch  kann  ich  diese  Unter- 
suchungen ja  den  Herren,  die  auf  diesem  Gebiete  bewandert  sind,  über- 
lassen. 
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Was  die  von  Raparini  angeführten  kleinen  Statuen  für  das  Modell 
des  Grafen  Alberti  anbetrifft,  so  waren  hiermit  158  kleine  Flürchen  ge- 
meint, die  Leoni  für  ein  Treppenmodell  gefertigt  hatte,  das  in  dem  neu 
zu  errichtenden  Residenzschlosse  des  Kurfürsten  zu  Düsseldorf,  dessen 
riesiger  Originalplan  von  der  Hand  des  Grafen  Matthias  Alberti  %  eines 
italienischen  Architekten  am  Hofe  Johann  Wilhelms,  heute  noch  im  his- 
torischen Museum  der  Stadt  zu  sehen  ist,  zur  Ausfuhrung  kommen  sollte. 
Das  Modell,  welches  leider  zu  Grunde  gegangen  ist,  bestand  nach  Ra- 
parinis  Beschreibung  und  Zeichnung  (S.  1701  aus  zehn  Kinzeltreppen,  die 
zusammen  ein  Achteck  bildeten  und  in  der  Mitte  einen  Weg  freiließen, 
der  auf  50  Fuß  breite  projektiert  war.  Auf  den  Stufen  standen  in  ge- 
wissen Abstanden  die  Figuren  des  Leoni  auf  hohen  Piedestalen.  Gru- 
pello  war  für  die  spatere  Ausführung  in  Marmor  vorgesehen.  Ob  diese 
Figürchen  des  Leoni  wirklichen  Kunstwert  besaßen,  oder  nur,  wie  man 
denken  möchte,  als  kleine,  flüchtige  Skizzen  ausgeführt  waren,  muß  da- 
hingestellt bleiben.  Raparinis  Erwähnung  und  Nachzeichnung  des  Treppen- 
modells könnte  allerdings  den  Gedanken  aulkommen  lassen,  daß  es  sich 
hier  um  ein  kleines  Kunstwerk  gehandelt  habe,  wie  denn  derartige  Spie- 
lereien zu  jener  Zeit  ja  gang  und  gebe  waren.  Schwerlich  aber  dürften 
die  Figürchen  Leonis  als  Modelle  und  Vorbilder  Grupellos  bestimmt  ge- 
wesen sein. 4) 

Ferd.  Koch. 

J)  Alberti,  ein  geborener  Venetiancr,  erbaute  auch  das  Schloß  Bensberg,  welches 
dem  Kurfürsten  als  Jagdschloß  diente  und  heute  bekanntlich  in  eine  Kadettenanstalt  um- 
gewandelt ist. 

4)  Leider  erfahre  ich  zu  spät,  daß  Dr.  Scherer  in  meinem  jüngst  erschienenen 
Buche  »Elfcnbcinplastik  seit  der  Renaissance«  (Monographien  des  Kunstgewerbes  Bd.  X' III 
S.  20  f.»  die  oben  erwähnten  Stücke  dem  Leoni  nunmehr  bereits  zurückgegeben  hat. 
Wenn  somit  meine  Notiz  in  dieser  Hinsicht  zu  spät  kommt  und  überflüssig  erscheint,  so 
wird  sie  immerhin  als  Bestätigung  der  von  Scherer  so  scharfsinnig  aufgestellten  V  er- 
mutungen und  als  Nachricht  /u  der  Biographie  Leonis  und  Elhafens  nicht  unwill- 
kommen sein. 


Rcpcrforium  für  Kun«t« i*»en*chaft,  XXVII. 
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Allgemeine  Kunstgeschichte, 

Festschrift  zum  vierhundertsten  Jahrestage  des  ewigen  Hundes 
zwischen  Hasel  und  den  Kidgenossen  13.  Juli  1901.  Im  Auf- 
trage der  Regierung  herausgegeben  von  der  Historischen  und 
Antiquarischen  Gesel lschaft  zu  Hasel.     Hasel  1901. 

Kin  vornehm  ausgestatteter  Band  von  357  Seiten  Text  in  Folio  mit 
zahlreichen  Textabbildungen  in  Zinkatzung  und  Radierung  sowie  außerdem 
66  Vollbildern  in  Radierung,  Kupferstich,  Lithographie,  Farbendruck  und 
Photogravüre. 

Das  Werk  sc  hildert  im  zweiten  Teile  auf  ungefähr  140  Seiten  Basels 
Bedeutung  für  Wissenschaft  und  Kunst  im  1  5.  Jahrhundert  und  enthält  zu- 
nächst einen  Aufsatz  von  Carl  Christoph  Kernoulli,  dem  Oberbibliothekar  der 
Hasler  Universitätsbibliothek,  über  das  geistige  Leben  und  den  Buchdruck 
im  1  5.  Jahrhundert,  der  indessen  die  künstlerische  Ausstattung  der  Bücher 
nur  nebenbei  berührt.  Fs  folgen  aber  dann  zwei  kunsthistorische  Arbeiten, 
von  denen  beide  namentlich  aber  die  erste  mehr  als  bloß  lokales  Interesse 
verdienen. 

Der  Abschnitt  Malerei  enthalt  die  längst  erwartete  Publikation 
über  Konrad  Witz  v«»n  Dan.  Burckhardt  mit  achtzehn  Vollbildern  in 
Photogravüre,  fast  alle  nach  guten  Aufnahmen.  Line  Ubersicht  über  alle 
Denkmäler,  die  noch  von  der  Geschic  hte  der  Malerei  in  Basel  während 
des  1 5.  Jahrhunderts  Zeugnis  ablegen,  hatte  dem  Titel  zwar  mehr  ent- 
sprochen und  wäre  auch  von  Interesse  gewesen,  indessen  hat  sich  der 
Verfasser  darüber  selbst  schon  früher,  auch  im  Zusammenhange  ausge- 
sprochen (Festbuch  zur  KröfTnung  des  Historischen  Museums  in  Basel 
1804'  und  ei  beschrankt  sich  im  wesentlichen  darauf,  eine  neue  F.nt- 
deckung,  die  bisher  nur  vorläufig  angekündigt  war  mit  allen  ihren  Kon- 
sequenzen zum  Gegenstand  seiner  Darstellung  zu  machen.     Er  gibt  uns 
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dafür  einen  der  wichtigsten  Beitrage,  die  zur  Geschichte  der  schwabischen 
Malerei  in  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  in  den  letzten  zwanzig 
Jahren  erschienen  sind. 

Die  Gemälde,  um  die  es  sich  handelt,  sind  nur  zum  kleinen  Teil 
erst  neuerdings  bekannt  geworden.  Im  Baseler  Museum  harrte  seit  langer 
Zeit  eine  Reihe  von  Bildern  der  genauem  Bestimmung;  in  den  90er  Jahren 
tauchte  dann  im  Münchener  Kunsthandel  ein  Werk  auf.  das  ins  Basier 
Museum  gelangte,  obwohl  vorerst  die  Ubereinstimmung  mit  dem  schon 
vorhandenen  C  vklus  nicht  bemerkt  wurde.  Fast  gleichzeitig  wurde  auch 
das  Gemälde  aus  dem  Nachlaß  des  Prälaten  Straub  bekannt,  das  jetzt 
eine  Zierde  des  Straßburger  Museums  bildet.  Die  Verwandtschaft  dieses 
Bildes  mit  der  neuen  Basler  Erwerbung  ist  auffallend  und  war  schon 
festgestellt,  als  Burckhardt  in  zwei  beiderseits  bemalten  Tafeln  des  Genfer 
Musee  d  arc  heologie,  von  denen  die  eine  datiert  und  bezeichnet  ist,  die- 
selbe Hand  sowohl  wie  in  den  jungst  bekannt  gewordenen  als  wie  in 
den  längst  bekannten  rätselhaften  Gemälden  sah.  Dazu  kam  noch  eine 
Entdeckung  von  Ba\  ersdorfer  im  Neapeler  Museum. 

In  der  von  Burckhardt  angenommenen  Chronologie  ergibt  sich  nun 
folgendes  Inventar  erhaltener  Werke. 

Krü  h  w  erke. 

1.  Die  acht  Tafeln  des  Basler  Museums,  die  zum  alteren  Bestand 
gehören.  Fünf  mit  Goldgrund,  Darstellungen  von  Handlungen,  in  denen 
eine  symbolische  Vorbedeutung  für  die  Erlösungsgeschichte  gesehen  wurde: 
Esther  und  Ahasver,  David  und  Melchisedek,  Cäsar  und  Antipater,  sowie 
auf  zwei  Tafeln:  David  und  die  drei  Helden,  die  aus  dem  Lager  der 
Philister  bei  Bethlehem  Wasser  bringen,  ferner:  die  Einzelgestalt  der  Syna- 
goge, die  Einzelgestalt  eines  Mannes  mit  Messer  und  Buch  (früher  als 
Bartholomäus,  jetzt  von  Burckhardt  als  alttestamentarischer  Priester  be- 
zeichnet), endlich  ein  heiliger  Christopherus  in  weiter  Landschaft.  —  Die 
Bilder  stammen  wie  übrigens  auch  die  Holbein  in  der  Karlsruher  Galerie 
aus  der  Kunstsammlung  des  Markgrafen  von  Baden,  die  sich  bis  1808  in 
Basel  befand,  sie  gingen  dann  in  Basler  Privatbesitz  über  und  haben  sich 
infolge  verschiedener  Schenkungen  wieder  in  der  öffentlichen  Kunst- 
sammlung der  Stadt  zusammengefunden.  Die  Annahme,  daß  sie  aus 
einer  Kirche  in  Basel  oder  der  Umgebung  kommen,  ist  damit  zwar  nicht 
geboten,  aber  doch  recht  naheliegend.  Die  fünf  zuerst  genannten  ge- 
hörten sicher  einem  und  demselben  Altare  an,  daß  die  andern  auch  da- 
zu gehörten,  ist  wahrscheinlich.  Die  Maße  stimmen  wenigstens  ungefähr. 
Mündler  hatte  die  Gemälde  einst  nicht  so  ganz  mit  Unrecht  als  fran- 
zösisch-burgundische Schule  bezeichnet.    Burckhardt  selbst  führte  sie  als 
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Konservator  der  Galerie  im  Kataloge  früher  als  Art  des  Gerrit  van 
St.  Jans  auf. 

2.  Das  Gemälde  im  Museo  Nationale  in  Neapel.  Die  hl.  Familie 
mit  der  hl.  Katharina  und  Barbara  in  einem  Kirchenraume,  in  dem  eine 
freie  Wiedergabe  des  Baseler  Munsters  deutlich  zu  erkennen  ist. 

S  p  ä  t  w  e  r  k  e. 

3.  Das  Bild  im  Straßburger  Museum.  Maria  Magdalena  und  (Katha- 
rina in  einer  gotischen  Halle. 

4.  Das  Bild,  das  im  Münchener  Kunsthandel  aufgetaucht  ist:  Jo- 
achim und  Anna  an  der  goldenen  Pforte  im  Basler  Museum.  Von  grö- 
ßerem Format,  von  den  übrigen  Basler  Tafeln  auch  im  Stil  etwas  ver- 
schieden. 

5.  Die  Tafeln  im  Musee  d  archeologie  in  Genf.  Wahrscheinlich  die 
beiden  Teile  eines  größeren  Altarflügels,  dessen  Gegenstück  verloren  ist. 
Auf  der  ehemaligen  Innenseite  der  einen  Tafel  der  Stifter  Kardinal  Jean 
de  Brogny  vor  der  Madonna  knicend,  auf  der  Außenseite  die  Befreiung 
l'etri,  hier  am  Rahmen  das  Wappen  des  Kardinals.  Auf  der  Innenseite 
der  anderen  Tafel  die  Anbetung  der  Konige,  außen  l'etri  Fischzug.  Hier 
flie  Inschrift:  hoc  opus  pinxit  magister  conradus  sapientis  de  basilea 
M°CCCC°XI,IIII0.  Die  Bilder  stammen  aus  der  ehemaligen  Makkabäer- 
Kapelle  in  Genf  und  sind  auch  in  Genf  entstanden,  denn  die  Landschaft 
auf  dem  Fischzug  Fetri  ist  eine  Darstellung  des  Genfersees  von  der 
Schwciz.erseite  aus,  im  Hintergrunde  sieht  man  einen  Teil  des  Saleve. 

Daß  ein  und  derselbe  Künstler  diese  Gemälde  geschaffen,  ist  kaum 
zu  bezweifeln,  die  Hand  des  Meisters  ist  leicht  erkenntlich  trotz  auf- 
fallender Verschiedenheiten  der  Formgebung  und  der  Ausführung.  Fine 
Ausnahme  mac  ht  nur  der  hl.  ( 'hristophorus,  allein  dieses  Bild  ist  stark 
restauriert  worden  und  weist  immerhin  in  einigen  Finzelheiten  und  in  der 
Gesamtauffassung  erheblic  he  Analogien  mit  den  übrigen  Schöpfungen  auf. 

Aus  den  Basler  Urkunden  geht  hervor,  daß  ein  Konrad  Witz  von 
Kottweil,  der  sich  auf  Latein  Sapientis*;  (i.  e.  Sohn  des  Sapiens)  nannte,  in 
Hasel  kurz  vor  der  Mitte  des  Jahrhunderts  tätig  war.  Kr  wurde  1434 
in  die  Zunft,  1435  in  das  Burgerrecht  aufgenommen,  kauft  im  Frühjahr 
1443  ein  größeres  Anwesen  an  der  Hauptstraße  der  Stadt,  muß  dann 
aber,  auch  nachdem  er  1444  das  Bild  in  Genf  signiert  hatte,  außerhalb 
von  Basel  sich  aufgehalten  haben.  Fr  ist  vor  August  1447  mit  Hinter- 
lassung von  sechs  unmündigen  Kindern,  aber  als  wohlhabender  Mann 
gestorben.  Die  alteren  Kinder  scheinen  sich  indessen  dem  mündigen 
Alter  genähert  zu  haben.  Daraus  schließt  Burckhardt,  daß  Witz  sich  im 
Beginne  der   30  er  Jahre,  noch   vor  der  Aufnahme  in  die  Zunft,  verhei- 
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ratet  hat,  im  ersten  Jahrzehnt  des  Jahrhunderts  gehören  wurde  und  in 
der  Vollkraft  seiner  Jahre  gestorben  ist.  Ungefähr  dasselbe  Ergebnis 
erhalt  man  auch  dann,  wenn  man  die  Verheiratung  in  die  Zeit  der  Auf- 
nahme in  Zunft  und  Bürgerrecht,  also  um  1435  ansetzt.  Konrad  Witz 
ist  also  einige  Jahre  jünger  als  Roger  van  der  Weyden  und  Jaiptcs  Daret 
gewesen,  aber  schon  früh,  bald  nach  Jan  van  Kyck  gestorben. 

Diese  Entdeckung,  die  schon  seit  einigen  Jahren  in  Fachkreisen  be- 
kannt war,  hat  im  Verein  mit  der  Publikation  des  Moserschen  Altares 
in  Tiefenbronn,  dem  Bekanntwerden  der  Gemälde  von  Hans  Multscher 
in  Sterling  und  namentlich  denen  von  1437,  jetzt  im  Berliner  Museum, 
die  bisherigen  Anschauungen  über  die  Entwicklung  der  schwäbischen 
Malerei  im  ^.Jahrhundert  vollständig  umgestoßen. 

Bisher  nahm  man  an,  daß  erst  in  den  sechziger  Jahren  sich  in 
Oberdeutschland  ein  der  niederländischen  Kunst  verwandter  Naturalis- 
mus ausgebreitet  habe  und  zwar  vielfach  unter  direktem  Einfluß  des 
Roger  van  der  Weyden.  Nun  zeigen  aber  die  Werke  des' Witz  schon 
ganz  unverkennbar  die  neue  Richtung,  man  hatte  sie  unbedenklich  etwa 
um  zwei  Jahrzehnte  später  angesetzt.  Wir  erfahren  zu  gleicher  Zeit,  daß 
sie  in  Basel  entstanden  sind  und  von  einem  oberdeutschen  Meister 
stammen,  und  es  ist  nicht  zu  verkennen,  daß  nicht  erst  Roger,  sondern 
schon  Jan  van  Eyck  und  die  frühen  Werke  des  Meisters  von  Flemalle 
auf  die  oberdeutsche  Kunst  gewirkt  haben. 

Außerdem  hat,  wie  Bun  khardt  glaubhaft  macht,  Konrad  Witz  in 
Basel  gar  nicht  allein  gestanden.  Im  Museum  der  Stadt  befinden  sich 
zwei  Tafeln,  die  aus  einer  abgebrochenen  Kirche  von  Sierenz,  einem  Dorfe 
an  der  Bahnlinie  Basel — Mülhausen  stammen:  Martin,  den  Mantel  mit 
dem  Bettler  teilend,  und  Georg,  den  Drachen  tötend.  Burckhardt  sucht 
hier  dieselbe  Hand  wie  in  dem  Gemälde  von  Donaueschingen  mit  den 
beiden  hl.  Einsiedlern  Antonius  und  Paulus.  Dieses  Bild  ist  1445  datiert, 
die  Jahrzahl  wurde  früher  trotz  ihres  echten  Aussehen»  angezweifelt, 
Heute  hat  das  Datum  nichts  befremdliches  mehr  und  es  dient  im  Gegen- 
teil zur  genaueren  Einordnung  jener  beiden  Basler  Bilder.  Das  Kolorit 
des  I>onaueschinger  Bildes  steht  mir  zwar  etwas  heller  in  Erinnerung 
als  das  der  Gemälde  aus  Sierenz,  trotzdem  scheint  mir  Burckhardt  recht 
zu  haben.  Zu  den  ganz  auffallenden  Analogien  im  Stil,  die  schon  die 
Abbildung  zeigt,  kommt  noch  der  Umstand,  daß  auf  dem  Donaueschinger 
Bilde  im  Hintergrunde  das  Spalentor  in  Basel  in  seinem  damaligen  Zu- 
stande abgebildet  ist.  Diese  Kombination  öffnet  nun  aber  wiedei  eine  weitere 
Perspektive.  Burckhardt  weist  auf  die  ganz  frappante  Ibereinstimmung 
der  Landschaft  in  einem  Stiche  des  Meisters  K.  S.  von  1467,  Johannes  auf 
Patmos,   mit  den  Landschaften  dieses    Bnslcr  Meisters  von  1445  hin. 
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Mit  alledem  gewinnt  nun  auch  der  Umstand,  daß  Stephan  Lochner 
aus  Meersburg  bei  Konstanz  stammt,  daß  ein  Hance  de  Constance  in 
den  Diensten  Philipps  des  Guten  erwähnt  wird,  eine  neue  Bedeutung  für 
die  Geschichte  der  schwabischen  Malerei. 

Nicht  beistimmen  können  wir  dagegen  den  Ansichten  des  Verfassers 
über  die  Entwicklung  des  Konrad  Witz  und  namentlich  nicht  mit  der  An- 
sicht, daß  die  Berührung  des  Meisters  mit  der  flandrischen  Kunst  nur 
eine  oberflächliche  gewesen  sei.  Daß  das  Bild  in  Straßburg  und  das  in 
Basel  mit  Joachim  und  Anna  beide  zu  den  reiferen  und  späteren  ge- 
hören und  mit  den  Genfer  Tafeln  eine  Gruppe  bilden,  ist  nicht  zu  be- 
streiten. Auch  das  hat  Burckhardt  richtig  eingesehn,  daß  Jan  van  Eyck 
und  der  Meister  von  J  lemallc  auf  Witz  gewirkt  haben.  Der  Verfasser 
sieht  aber  bloß  vorübergehende  Anlehnungen  in  einzelnen  Werken  in  dem 
Neapeler  Bilde  an  Jan  van  Eyck  und  in  dem  Straßburger  an  den  Fltf- 
maller  und  findet  in  den  älteren  Basler  Bildern  noch  lediglich  eine  Kunst 
aus  Eigenem«  ,  eine  Richtung  der  schwäbischen  Malerei,  die  den  Stam- 
mescharakter  noch  unberührt  bewahrt  hat  und  nur  dem  allgemeinen 
Streben  nach  stärkerer  Naturwahrheit  gefolgt  ist.  Unseres  Erachtens  ver- 
rät nun  Konrad  Witz  wohl  eine  sehr  individuelle  Auffassung  in  Aus 
druck,  Gebärde  und  Gestalt  und  seine  rauhe  Größe  ist  oberdeutsche  Eigen- 
art. Aber  die  Darstellung  von  Kaum  und  Form,  die  Art  der  plasti- 
schen Modellierung  ist  diejenige,  die  die  Brüder  van  Eyck  in  die  Malerei 
eingeführt  haben. 

Mir  scheint  es  nicht  glaubhaft,  daß  diese  neue  Art  der  Darstellung 
ein  drittes  oder  viertes  Mal  in  der  Weltgeschichte  erfunden  worden  ist; 
die  Leistung  scheint  mir  zu  groß;  die  Natur  ist  sparsam  im  Hervorbringen 
von  Genies,  die  so  viel  leisten  können.  Ich  würde  mich  nicht  wundern, 
wenn  eines  Tages  bekannt  werden  sollte,  daß  auch  Masaccio  von  der 
epochemachenden  Arbeit  der  Niederlande  gelernt  habe.  Anderseits  bedingt 
aber  auch  die  Her  übernähme  einer  solchen  neuen  Darstellungsart  weit 
mehr  als  das  Erlernen  eines  Kunstgriffes.  Sie  erfolgt  nicht  ohne  tief- 
greifende Umwandlungen  —  auch  im  Denken  und  Kühlen.  Doch  wird 
man  solchen  Erwägungen  keinerlei  Bedeutung  beimessen.  Uberzeugender 
dürfte  der  Hinweis  darauf  sein,  daß  sich  überall,  auch  in  den  älteren 
Basler  Bildern  des  Konrad  Witz,  die  deutlichen  Spuren  eines  direkten 
Einflusses  von  Seiten  des  Flcmaller  Meisters  finden:  in  der  Wahl  der 
Farbenakkorde,  im  Wurf  der  Falten,  in  der  Art,  wie  diese  mit  geraden,  im 
spitzen  Winkel  sich  treffenden  Linien  gezeichnet  sind,  in  der  Freude  am 
Spiel  der  Schlagschatten  und  selbst  in  der  Art  des  Sitzens.  Das  Bild 
in  Neapel,  in  dem  Burckhardt  den  Einfluß  des  Jan  van  Eyck  zugibt, 
diirfte  übrigens  außerdem  das  frühste  unter  den  erhaltenen  sein. 
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Konrad  Witz  verliert  dadurch  für  uns  nicht  an  Interesse.  Das 
frühe  Erfassen  des  Neuen  und  die  ungeschwächte  Kraft  und  Selbständig- 
keit innerhalb  der  neuen  Richtung  geben  ihn  als  einen  der  größten 
deutschen  Maler  des  Jahrhunderts,  ebenbürtig  einem  Moser  und  einem 
l'acher,  zu  erkennen.  Der  Künstler  ist  eher  hoher  einzuschätzen  als  Dan. 
Hurckhardt  glaubt.  Auch  l'acher  und  Dürer  wußten  zuerst  unter  ihren 
Landsleuten  und  am  selbständigsten  die  Fortschritte  einer  fremden  Kunst, 
wenn  auch  einer  anderen,  zu  verwerten. 

Der  letzte  Abschnitt  der  Festschrift  Haukunst,  Bildhauerei 
von  Karl  Stehlin  halt,  wie  die  Darstellung  der  Malerei,  nicht  genau, 
was  der  Titel  verspricht.  Eine  Anzahl  von  den  wichtigsten  Schöpfungen 
des  ausgehenden  Mittelalters  haben  schon  früher  eingehende  Würdigungen 
erfahren,  die  Bauten  des  1 5.  Jahrhunderts  am  Münster  vom  Verfasser 
selbst,  das  Rathaus  in  einer  Monographie  von  Alb.  Burckhardt  und  Rud. 
Wackernagel.  Allein  es  fehlte  auch  so  nicht  an  hervorragenden  Leistungen, 
die  einer  Beschreibung  lohnten,  sodaß  die  erste  Hälfte  der  letzten  Ab- 
handlung der  Festschrift  ein  wertvolles  Bild  spätmittelalterlicher  Bau- 
tätigkeit bieten  konnte.  Fs  ist  höchstens  das  zu  bedauern,  daß  der 
verfügbare  Raum  zur  Kürze  nötigte. 

Fast  alle  Aufgaben  der  Baukunst,  welche  in  einer  mittelalterlichen 
Stadt  überhaupt  vorkommen,  sind,  wie  der  Verfasser  hervorhebt,  wenigstens 
durch  ein  gutes  Spezimcn  vertreten.  Stehlin  beginnt  mit  einem  Wohnhaus, 
dem  Bischofshof  ,  der  Residenz  der  Bischöfe,  einem  Bau,  der  unter  den 
mittelalterlichen  Schöpfungen  dieser  Art  am  besten  erhalten  und  außer- 
dem, auch  nach  dem  Umbau  im  1 5.  Jahrhundert,  als  das  erste  Wohnhaus 
der  Stadt  galt,  da  hier  die  durchreisenden  Könige  und  Kaiser  einquartiert 
wurden. 

Es  folgen  der  Fischmarktbrunnen,  ein  Meisterwerk  spatgotischer 
Zierarchitektur.  Das  bekannte  Spalentor,  die  Kapelle  auf  der  alten 
Brücke,  das  Karthauscrkloster  und  die  Leonhardskirche.  Der  Verfasser 
gibt  außer  der  Beschreibung  der  alten  Teile  und  einem  kurzen  Abriß 
dessen,  was  über  das  Leben  der  ausführenden  Meister  bekannt  geworden 
ist,  auch  eine  fac  hkundige  knappe  Würdigung  des  künstlerischen  Problems 
und  der  künstlerischen  Lösung,  wobei  er  stets  ein  besonderes  Interesse 
den  Proportionen  zuwendet.  Wegen  der  vorzuglichen  Dispositionen 
und  Verhältnisse  widmet  er  auch  der  alten  Fassade  des  Rathauses  noch 
einen  kurzen  Abschnitt.  Die  Erörterungen  sind  begleitet  von  mehreren 
Textillustrationen  und  16  Vollbildern,  einer  Photogravüre  nach  zwei 
photogTaphischen  Aufnahmen  des  Fischmarktbrunnens  und  15  Photolitho- 
graphien nach  Zeichnungen,  von  denen  die  meisten  Originalaufnahmen 
des  Architekten  K.  Visseher  van  Gaasbcek  sind. 
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Der  Abschnitt  über  die  Plastik  ist  besonders  der  vorzüglichen  Ab- 
bildungen wegen  wertvoll.  Das  meiste,  was  aus  dem  1 5.  Jahrhundert 
überhaupt  noch  erhalten  ist,  wurde  abgebildet,  aber  es  ist  nicht  viel,  im 
Bildersturm  ist  fast  alles  zugrunde  gegangen.  Von  Werken  der  Holz- 
plastik scheinen  in  Basel  vorher  auch  solche  von  großem  Werte  vor- 
handen gewesen  zu  sein.  Stehlin  verzeichnet  einige  urkundliche  Notizen, 
aus  denen  wenigstens  das  hervorgeht,  daß  erstaunliche  Summen  für 
Schnitzaltare  bezahlt  wurden;  allein  von  Holzskulpturen  mit  figürlichen 
Darstellungen  sind  heute  nur  einige  Chorstühle  und  einige  Medaillons 
an  hölzernen  Decken  nachweisbar  und  plastische  Werke  in  Stein  sind 
auch  sehr  selten. 

Immerhin  konnte  auf  zehn  Tafeln  eine  interessante  Auswahl  geboten 
werden.  Von  1428  bis  15 12  ist  fast  jedes  Jahrzehnt  vertreten.  Ein 
kurzer  Text  begleitet  die  Tafeln,  dessen  Inhalt,  wie  ausdrücklich  hervor- 
gehoben wird,  auf  Dan.  Burckhardt  zurückgeht. 

Man  erhalt  angesichts  der  abgebildeten  Denkmäler  den  Eindruck, 
der  auch  durch  die  sonst  noch  erhaltenen  nicht  modifiziert  wird,  daß 
in  Basel  keine  selbständige  Bildhauerschule  bestanden  hat,  daß  vielmehr 
oberdeutsche  Meister  verschiedener  Richtungen  in  der  Stadt  tätig  gewesen 
sind.  Auch  stammt  nichts  von  dem,  was  erhalten  ist,  von  einem  Künstler, 
der  ähnlich  wie  Konrad  Witz  seiner  Zeit  vorausgeeilt  war.  Das  Hervor- 
ragendste sind  ohne  Zweifel  die  beiden  Schöpfungen  aus  der  ersten 
Hälfte  des  Jahrhunderts,  die  Chorstühle  der  Karthause  und  die  des 
Münsters.  Unter  den  Werken,  die  am  Schluß  des  15.  Jahrhunderts  und 
am  Beginn  des  16.  entstanden  sind,  findet  sich  nichts,  was  dem  Besten 
in  Nürnberg,  Augsburg  oder  Ulm  gleichgestellt  werden  könnte,  und  doch 
ist  einiges  unter  dem  Erhaltenen,  wie  das  Grabmal  des  Wolfgang  von 
Uttenheim  (von  1501)  und  die  Medaillons  eines  Zimmers  in  der  Karthause, 
offenbar  den  hervorragendsten  Kräften  anvertraut  worden,  die  gerade  zu 
haben  waren. 

Der  Stil,  der  in  Deutschland  für  den  Schluß  des  1 5.  Jahrhunderts 
charakteristisch  ist,  der  mit  den  eckigen  Linien  und  scharfen  Brüchen  im 
Faltenwurf,  macht  sich  erst  in  den  siebziger  Jahren  zugleich  mit  dem 
Einfluß  des  Meisters  E.  S.  geltend,  während  er  in  der  Malerei  schon  mit 
Witz  auftritt.  Die  reizenden  Steinreliefs  am  Eischmarktbrunnen  von  1468 
waren  in  Augsburg  und  Nürnberg,  geschweige  denn  bei  den  Niederlandern 
schon  zwanzig  bis  dreißig  Jahre  früher  möglich.  Die  Hauptfiguren  des 
Brunnens,  die  noch  weit  altertümlicher  sind,  werden  allerdings  von  den 
Verfassern  wohl  mit  Recht  als  die  Überreste  eines  alteren  an  derselben 
Stelle  einst  vorhandenen  Werkes  bezeichnet. 

Eine  zeitliche  Bestimmung  der  Schöpfungen,  die  nicht  durch  ein 
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Datum  oder  eine  urkundliche  Notiz  festgelegt  sind,  ist  naturlich  hier, 
wo  so  wenig  erhalten  ist,  sehr  schwierig;  gegen  die  Datierungen  der  Ver- 
lasser dürfte  deshalb  höchstens  das  vielleicht  gesagt  werden,  daß  die  Chor- 
stühle des  Münsters  wohl  zu  spat  angesetzt  wurden;  sie  sind  wohl  nicht 
in  der  Mitte  des  Jahrhunderts,  sondern  schon  vor  1430  entstanden.  Die 
scharfe  individuelle  Durchbildung  der  Köpfe,  die  mit  Recht  hervorgehoben 
wird,  habe  ich  doch  schon  um  1400  auch  in  Oberdeutschland  nament- 
lich an  hervorragenden  Grabsteinen  vielfach  gefunden.  Bei  dem  Chor- 
gestühl des  Münsters  ist  aber  der  (Jesamtcharakter  der  größeren  Gestalten, 
die  Haltung  der  Figuren  wie  der  Lauf  der  Falten,  noch  der  für  das 
14.  Jahrhundert  charakteristische.  Dies  legt  die  Vermutung  doch  sehr  nahe, 
daß  die  Arbeiten  nicht  etwa  wie  die  Bilder  des  Witz  unter  den  an- 
regenden Einflüssen  entstanden  sind,  welche  die  fremden  Künstler  wahrend 
des  Konzils  brachten,  daß  die  Chorstühle  vielmehr  für  die  kommende 
Kirchenversammlung  bestellt  worden  sind. 

Am  Schlüsse  der  Abhandlung  widmet  Stehlin  noch  einige  wenige 
Worte  den  Hauptzweigen  des  Kunsthandwerkes,  der  Goldschmiedekunst, 
Kunstschlosserei  und  der  Glasmalerei,  und  jede  Gattung  wird  durch  je 
eine  Tafel  illustriert.  Hier  ist  indessen  der  Wunsch  berechtigt,  denselben 
Gegenstand  in  viel  weiterem  Umfange,  wenngleich  in  ahnlich  knapper 
Form  und  sachkundiger  Art  behandelt  zu  sehen.  Das  vorhandene 
Material  hatte  es  gestattet,  diesen  Gebieten  einen  eigenen  Abschnitt  von 
ahnlichem  Umfang  wie  der  über  die  Malerei  oder  der  über  die  Hau- 
kunst zu  widmen. 

lltinr.  Alfr.  Schmitt. 


Architektur. 

Gustave  Clausse.  Lea  San  Gallo  Architectes,  Peintres,  Sculpteurs, 
Medailleurs,  XV«  et  XVI«  siecles.    Tome  premicr:  Giuliano  et 
Antonio  l'Ancien.    Paris,  Krnest  Leroux  1900.    LV  und  404  S.  in 
gr.  8°  mit  45  Illustrationen  in  Holzschnitt,  Lichtdruck  und  Photogravüre. 
In  dem  vorverzeichneten  Buche  liegt  der  erste  Band  einer  Publika- 
tion vor  uns,  die  samtliche  Mitglieder  der  Sangallodynastie  in  drei  Banden 
behandeln  soll.    Khe  der  Verfasser  an  sein  eigentliches  Thema  herantritt, 
hat  er  es  für  nötig  erachtet,  uns  in  einem  auf  55  Seiten  ausgesponnenen, 
mit  der  dorischen  Wanderung  (!)  beginnenden    Allgemeinen  Überblick« 
über  den  Ursprung  der  Renaissance  /u  unterrichten.    Seine  Ausführungen 
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gipfeln  in  der  These,  sie  sei        sowohl  zur  Zeit  des  Augustus  als  im 
16.  Jahrhundert  -  nichts  anderes  gewesen   als  das  Wiederauftauchen,  die 
Erneuerung,  die  notwendige  Nachahmung  dessen,  was  das  Zeitalter  des 
rerikles  erfunden  hatte,  und  habe  alle  künstlerischen,  literarischen  und  philo- 
sophischen Formeln  reproduziert,  deren  Wiege  die  Antike  gewesen  war 
(S.  X  und  XI, III).    Nachdem  der  Verfasser  für  seine  folgenden  Ausführun- 
gen sich  und  uns  auf  dieses  sichere  Fundament  gestellt  hat  ^wobei  wir 
nebenher  manches  bisher  Unbekannte  erfahren,  z.  B.  daß  die  Christen  sieb 
für  die  Bedürfnisse  ihres  Kultus  der  römischen  Basilika  bemächtigt  hatten 
und  wahrend  vieler  Jahrhunderte  keine  anderen  Vorbilder  für  ihre  Kirchen 
suchten  (S.  XLlVi;  daß  man  bis  auf  die  Zeit,  die  zwischen  der  Regierung 
der  Kaiser  Otto  I.  und  Friedrich  IL  liegt,  herabsteigen  müsse,  um  einige 
wichtige  Modiiikationen  in  der  Architektur  zu  konstatieren  [ipsissima  verba! 
S.  XLV];  daß  zur  Zeit  Niccolo  Pisanos  die   deutschen  Architekten  in 
Italien  überwogen   S.  LH    u.  a.  m.,  erachtet  Hausse  es  des  weiteren  für 
notwendig,  uns  in  nuce  (auf  39  Seiten)  die  Geschichte  der  Mediceer  und 
der  römischen    Päpste   von   Nikolaus  V.  bis  Klemens  VII.  vorzuführen. 
Welcher  Genauigkeit  er  sich  dabei  befleißigt,  mag  man  daraus  entnehmen, 
daß  er  z.  B.  die  Errichtung  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo  dem  C'osimo  Medici 
zuschreibt  (S.  8),  ihm  den  Titel:  pater  patriae  bei  Lebzeiten  zuerkennen 
(S.  9)  und  seine  Sohne  Piero  und  Giovanni  1472  bezw.  1461  sterben  läßt 
(statt  1469  und  1463,  S.  1  Li,  daß  er  Giuliano  da  Sangallo  zum  Nach- 
folger Giulianos  da  Majano  in  Neapel  macht,   Lorenzo  de  Medici  das 
Verdienst  zuschreibt,  dem  1468  verstorbenen  Sigismondo  Malesta  nach 
L.  B.  Albertis  Tode  (1472)  zur  Fortsetzung  des  Baues  von  S.  Francesco 
den  Piero  della  Franccsca  empfohlen  zu  haben  (S.  17),  daß  er  die  künst- 
lerische Erziehung  Lorenzos  (geb.  1449)  dem  Donatello  und  Brunelleschi 
(gest.  1445)  imputiert  (S.  18),  Cosimo  I.  mit  Margaretha,  der  natürlichen 
Tochter  Karls  V.  vermählt  sein  laßt  (S.  241,  Innozenz  VIII.  die  Errichtung 
der  Fontana  Trevi  zuschreibt  (S.  33)  und  ihn  die  Arbeiten  am  Chor  von 
S.  Peter  fortführen  läßt  (S.  34). 

Indem  der  Verfasser  endlich  an  seine  eigentliche  biographische  Auf- 
gabe herantritt,  versichert  er  uns  mit  nicht  geringem  Selbstgefühl:  en 
reeueillant  ä  Florence  et  ä  Home,  dans  les  archives  des  paroisses  (!)  et 
des  partieuliers  y\\  dans  les  bibliotheques  et  dans  les  riches  collections, 

des  dessins  tous  les  documents  tpi'il  nous  a  ete  permis  de  decouvrir, 

l'erreur  n  est  plus  possible,  et  nous  pouvons  donner  notre  travail 
com  nie  exaet  S.  45''.  Welche  Bewandtnis  es  mit  diesen  Behauptungen 
habe,  möge  der  Leser  aus  den  folgenden  Daten  entnehmen: 

Den  von  Milanesi  in  seinem  Stammbaum  des  Geschlechtes  der 
Sangallo  als  lavoratore  (Ii  terra    ländlicher  Arbeiter.  Ackerbauer  «pialifi- 
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zierten  Ahnen  Stefano  macht  Clausse  zum  Töpfer  v*s-  5 2)!  S.  54  und  57 
bedauert  er,  »apres  des  recherches  actives  et  infruetueuses  nicht  in  der 
Lage  zu  sein,  über  die  künstlerische  Tätigkeit  von  Giulianos  Vater 
Francesco  da  Sangallo  irgend  eine  Auskunft  geben  EU  können,  da  aueun 
document  ne  vient  donner  d  indications  precises  ä  c«  sujet  .  Wir  ver- 
sichern den  Verfasser  vom  (legenteil  und  können  als  Ergebnis  unserer 
Forschungen  anführen,  daß  Francesco  in  den  Jahren  1447  und  1454  bei 
Arbeiten  im  Amtslokale  der  Notare  und  in  S.  Maria  de'  Servi  nachweisbar  ist ; 
an  beiden  Orten  hat  er  sich  als  legnaiuolo  (Tischler  und  Intarsiator) 
betätigt.1)  Dies  diene  vorlaufig  zum  Ersatz  für  die  melodramatische 
Szene  zwischen  ihm  und  Cosimo  Mediei,  womit  unser  Verfasser  seine 
Ausfuhrungen  S.  54  ausschmückt,  sich  auf  eine  vage  Bemerkung  Vasaris 

(IV,  267)  stützend. 

Viel  macht  unserm  Verfasser  der  'Tod  Giul.  da  Majanos  zu  schaffen. 
S.  55  laßt  er  ihn  1450  S.  217  im  Jahre  1470  sterben  —  und  doch 
hatte  er  das  richtige  Jahr  (1490)  schon  Milanesis  Vasariausgabe  (IX,  256;  ent- 
nehmen können,  die  er  ja  sehr  wohl  kennt.  Ist  doch  sein  ganzes  Opus 
nichts  sonst,  als  eine  allerdings  öfter  durch  Mißverstandnisse  und 
Flüchtigkeiten  entstellte  —  Paraphrase  derselben  !  S.  58  erfahren  wir 
leider  ohne  Angabe  der  (Quelle  für  diese  völlig  neue  Nachricht  — ,  daß 
die  Brüder  Sangallo  mit  den  fast  gleichalterigen  Söhnen  Pieros  de'  Mediei 
erzogen  worden  seien!  S.  60  wird  —  trotz  aller  Forschungsresultate 
Fl.  Müntzs,  dessen  Bande  doch  Clausse  häufig  citiert  —  Giul.  da  Majano 
als  Erbauer  des  Pal.  di  Venezia  angegeben;  S.  62  der  Anteil  Sangallos 
an  der  Benedictionsloggia  vollständig  ignoriert, 2 1  und  seine  Rückkehr  nach 
Florenz  für  Ende  147  1  angesetzt  pour  assister  aux  derniers  moments  de  son 
protecteur  Pierre  de  Medicis  (der  1469  gestorben  war!).  Auf  der  gleichen 
Seite  wird  ihm  die  Beteiligung  an  der  Verteidigung  von  Gastellina  falsch- 
lich zugeschrieben,  dagegen  die  durch  ihn  vorgenommene  Befestigung  von 
Colle  di  Valdesa  ignoriert.     Das  1480  von  Giuliano  gelieferte  Modell 

')  1447.  die  30  martii.  Spesc  fattc  pro  reactamento  et  ornamento  audientic: 
Francisco  Hartoli  legnaiuolo  pro  l.umo  seti  seanno  audientic  libr.  iS  sol.  17  fAtti 
rlcl  Proconsolo,  Stan/iainenti  a.  a.) 

1454  adj  XII  settenibre.  Lopera  di  convento:  Lire  due  pagamo  a  Francesco 
di  Hartolo  lcngnaiuolo  posto  de  dare  al  libro  nero  segn"  p,  c.  23 1,  portö  giuliano  suo 
ligliuolo,  sono  j>er  parte  di  magior  summa  d'avere  per  piu  opere  di  maestro  a  messo 

nellavorij  di  lcngnamc  di  casa  a  libro  den  L.  ij  -  .    (s^  Annunziata.  Libro  d'En- 

trata  c  Iscita,  Nn  nuovo  6S<>  .1  c.  222). 

'i  Kür  die  Begründung  der  im  folgenden  gegebenen  lienchtigungen  der  Angaben 
von  Clausse  verweisen  wir  aut  unseren  »Chronologischen  Prospekt  des  Lebens  und  der 
Werke  (iiulianos  da  Sangallo«  im  Heiheft  /.tun  Jahrbuch  der  k.  preuß.  Kunstsamm- 
lungen, 1902. 
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von  S.  Maria  de'  Sem  wird  (S.  64)  als  ein  Entwurf  zum  Ausbau  der 
Kirche  gedeutet,  wahrend  diese  ja  dazumal  längst  vollendet  war.  Wenn 
(S.  66)  für  den  Chor  nach  Albertis  Tode  Bettino  als  Architekt  namhaft 
gemacht,  und  das  Chorgestühl  dem  Francione  zugeschrieben  wird,  so 
handelt  es  sich  hiebei  um  eine  Verwechslung  mit  dem  hinter  der  Kapelle 
der  Ss.  Annunziata  liegenden  kleinen  Oratorium.  Das  aufs  Jahr  genau 
fixierte  Datum  für  die  Sassettigräber  in  der  Trinitä,  das  Clausse  S.  70 
mit  1482  angibt,  wird  wohl  schwerlich  durch  ein  urkundliches  Zeugnis 
zu  stützen  sein.  Gegenüber  den  Ausführungen,  womit  er  S.  75  und 
79fT.  die  Autorschaft  Giulianis  an  der  Citadelle  von  Ostia  gegen  die 
inschriftlich  beglaubigte  Baccio  l'ontcllis  verficht,  ist  einfach  darauf  zu 
verweisen,  daß  für  die  Jahre  1483—86,  in  denen  der  Bau  in  Ostia  ent- 
stand, die  Anwesenheit  Giulianos  in  Florenz  feststeht;  Clausse  freilich 
läßt  (S.  81)  ihn  erst  1485  dahin  zurückkehren  und  behauptet  Ponteiii, 
den  er  noch  immer  als  construeteur  et  restaurateur  de  toutes  les  eglises 
de  Korne  qualifiziert,  sei  erst  seit  1487  in  päpstlichen  Diensten,  obwohl 
er  eine  Seite  vorher  ein  Brcve  von  1483  angeführt  hatte  (nach  Müntz), 
das  ihm  die  Aufsicht  der  Arbeiten  am  Hafen  und  der  Hafenfeste  von 
Civitavecchia  überträgt.  S.  107  ist  als  Jahr  der  Verehelichung  Sangallos 
statt  1480  falschlich  i486  angegeben,  S.  108  gleichfalls  unrichtig  seine 
Beteiligung  an  der  Befestigung  von  Sarzana  behauptet,  S.  113  statt  1492 
fälschlich  1487  —  88  als  Zeitpunkt  des  Baues  von  S.  Maria  Maddalena 
de'  Bazzi  (Klosterhof),  S.  125  das  Jahr  1453  als  Beginn  des  Baues  von  Pal. 
Pitti  durch  Brunelleschi  igest.  1446!),  S.  127  der  16.  April  1444  als  dessen 
Todesdatum,  S.  142  das  Jahr  1520  für  die  Ausführung  des  großen  Kloster- 
hofes an  S.  Spirito  durch  Alfonso  Parigi  (geboren  um  i6oo\  ebendort 
1489  statt  1485  als  Baubeginn  für  Poggio  a  Cajano,  S.  149  Baccio  Ponteiii 
als  Architekt  des  Porticus  von  S.  Pietro  in  vincoli,  ebendort  1490  als 
Baubeginn  für  den  Klostcrhof  durch  Sangallo  angeführt,  obwohl  dessen 
Anwesenheit  in  Floren«  gerade  für  dieses  Jahr  urkundlich  feststeht  woher 
übrigens  die  so  bestimmte  Fixierung  des  Jahres?);  S.  174  endlich  wird 
für  die  Autorschaft  Giulianos  an  der  Capp.  Gondi  in  S.  Maria  Novella 
das  alte  Sepultuario  von  1617  angezogen,  wahrend  diese  Angabe  zuerst 
bei  Finelli  (1790)  sich  findet. 

Nicht  für  Lorenzo  de'  Mcdici  ewie  S.  184  behauptet  wird)  sondern 
für  Lodovico  il  Moro  war  das  Modell  des  Palastes  bestimmt,  das  Sangallo 
nicht  1490,  sondern  1402  nach  Mailand  brachte.  Von  der  Schenkung 
eines  Palastes  an  Portinari  durch  Fr.  Sforza  ist  nichts  bekannt;  das  Haus 
in  Via  Bossi,  das  Portinari  als  Agent  Cosimos  de  Mcdici  bewohnte,  war  das 
diesem  durch  den  Herzog  verehrte  und  von  Michelozzo  ausgebaute. 
S.  103 IV.  wird  mit  großer  Hartnäckigkeit  die  Fabel  Vasaris  betreffs  der 
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Decke  von  S.  Maria  Maggiore  verteidigt,  wobei  unserm  gelehrten  Autor 
das  Mißgeschick  passiert,  für  die  beiden  Besuche,  die  Alexander  VI.  der 
Kirche  1493  und  140S  macht,  Burckhardts  Cicerone  statt  seines 
o,uattrocentistischen  Namenvetters  Hurchard  Diarium  als  Quelle  zu 
zitieren!  De  Angelis  dient  ihm  als  Quelle,  um  Sangallo  den  Altartaber- 
nakel von  S.  Maria  Maggiore  zuzuteilen,  wo  doch  Gnoli  dessen  Ent- 
stehung im  Jahre  1463  —  64,  also  zu  einer  Zeit  nachgewiesen  hat,  die 
vor  den  erst  1465  begonnen  frühsten  Aufenthalt  Sangallos  fallt,  und  Mino 
da  Fiesole  als  dessen  Meister  heute  von  niemandem  angezweifelt  wird. 
S.  202  spricht  Clausse  von  quelques  restes  dune  facade  postc'rieurc 
die  von  dem  für  Julius  II.  in  Savona  erbauten  Palaste  noch  einzig  übrig 
sein  sollen.  Dem  entgegen  müssen  wir  fesstellen,  daß  die  ganze  rück- 
wärtige Kassade  in  ihrem  ursprunglichen  Zustande  unversehrt  dasteht. 
Woher  S.  210  das  Datum  des  S.  Mai  1407  für  die  Ruckkehr  Sangallos 
aus  der  Gefangenschaft  zu  Pisa  geschöpft  ist,  bleibt  uns  ein  Ratsei,  — 
es  ist  dasjenige  der  Wiederwahl  seines  Bruders  Antonio  zum  Capomaestro 
für  den  neuen  Saal  des  Palazzo  vecchio:  er  und  nicht  Giuliano  wie 
Clausse  behauptet  —  entwirft  die  Deckenkonstrukiion  für  denselben. 
S.  215  führt  der  Verfasser,  sich  auf  die  Portata  der  Brüder  von  [498 
berufend,  auch  das  Landgut  in  Kmpoli  und  das  Haus  in  Via  San  Gallo 
als  ihr  Eigentum  an,  obwohl  beide  —  gerade  laut  der  Angabe  in  ge- 
nannter Portata  —  seit  1401  schon  verkauft  sind.  Als  Beginn  der 
Kuppeleinwölbung  in  Loreto  gibt  Clausse  (S.  218)  le  courant  de  l'annee 
1498  an,  —  wir  besitzen  dafür  das  genaue  Datum  des  ig.  September 
1499;  S.  220  laßt  er  Sangallo  an  einem  Wettbewerb  für  S.  Francesco  al 
Monte  teilnehmen  in  Wahrheit  handelt  es  sich  um  ein  Gutachten,  wie 
dem  drohenden  Einsturz  der  Kirche  vorzubeugen  sei),  betraut  ihn  mit  einer 
Sendung  nach  Kmpoli  pour  diriger  lartillerie  de  l'armec  francaise 
einige  Kanonen,  die  Karl  VIII.  dort  liegen  gelassen  hatte,  sollten  ins 
Mugello  geschalt  werden!),  zitiert  S.  222  zur  Erhärtung  eines  Datums  die 
Zeitschrift  II  Buonarroti,  statt  Milanesis  Fettere  di  Michelangelo  Buonarroti, 
laßt  Sangallo  1504  Arbeiten  an  der  Engelsburg  ausführen  {S.  223,  wovon 
bisher  nichts  bekannt  war)  und  ihn  kurz  darauf,  also  zehn  Jahre,  bevor 
diese  Tatsache  eintrat,  zum  Chefarchitekten  von  S.  Peter  ernennen. 

Die  von  Clausse  an  den  Beginn  von  1506  oder  ans  Ende  von  1505 
gesetzte  Abreise  Sangallos  von  Rom  S.  2251  fand  tatsachlich  zwischen 
dem  6.  Juli  und  8.  Novenmber  1507  statt:  für  seine  S.  230  behauptete 
Autorschaft  an  S.  Maria  dell  Anima  laßt  sich  nur  Fetarouilly  als  Quelle 
anführen;  daß  die  Zeichnung  der  Nische  für  den  Faokoon  in  der  Albertina 
nicht  von  Giuliano  {wie  S.  2 38  zu  lesen  isn,  sondern  von  Antonio  her- 
rührt, glauben  wir  erwiesen  zu  haben  (s.  unsere    Handzeic  hnungen  Giu- 
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lianos  da  Sangallo,  Stuttgart  1902  S.  88  Anm.  2  ;  daß  er  Julius  II.  nicht 
zur  Belagerung  von  Mirandola  begleitet  habe  (S.  250),  wird  durch  seinen 
Aufenthalt  Knde  15 10  in  Florenz  und  Anfang  151 1  in  Pisa  außer  Krage 
gestellt,  ebenso  der  ihm  151  1  imputierte  Aufenthalt  in  Rom  durch 
den  Nachweis,  daß  er  151 1  und  1512  in  Pisa  und  Klorenz  verweilte. 
Nicht  am  l.  August  1515  ■  S.  2561,  sondern  schon  ein  Jahr  vorher 
wurde  Raffacl  zum  Hauleiter  von  S.  Peter  ernannt,  nicht  M44 
'S.  2 5 <)\  sondern  144O  starb  Brunelleschi;  nicht  peu  de  temps  apres  , 
sondern  zwanzig  Jahre  darauf  folgte  ihm  Cosimo  de'  Medici  ins  Grab, 
und  nicht  Mic.helozzo  sondern  Ant.  Mancttii  vollendete  den  Bau  von 
S.  Lorenzo:  Giovanni,  C'osimos  jüngerer  Sohn,  starb  nicht  cn  bas  age 
sondern  immerhin  schon  40  Jahre  alt  im  Jahre  1461. 

Antonio  da  Sangallo  hat  ebensowenig  wie  Giuliano  etwas  mit  dem 
Wiederaufbau  der  Kestungswerke  von  Sarzana  zu  tun  (S.  291^;  dafür, 
daß  er  für  seinen  Bruder  die  Arbeiten  am  Kloster  von  S.  Pietro  in  vincoli 
und  an  der  Decke  von  S.  Maria  Maggiore  !•  uberwacht  hätte  iS.  202 
und  308),  war  bisher  keine  Uuelle  bekannt  (freilich  gibt  auch  der  Ver- 
fasser keine  an!),  und  ob  sich  die  Zahlungsvermerke  vom  Jahre  1510  für 
die  1516  begonnenen  Arbeiten  an  der  Rocca  von  Montenascone  VS.  308 1 
nicht  vielmehr  auf  Antonio  da  Sangallo  il  giovane  beziehen,  der  vielfach 
in  jener  (legend  mit  Kirchenbauten  beschäftigt  war,  wäre  erst  durch 
nähere  Prüfung  der  l'rkunden  zu  entscheiden.  Daß  endlich  der  Pal. 
Avignonesi  (Lucilla:  in  Montepulciano  mit  größerem  Rechte  dem  Vignola 
als  Antonio  da  Sangallo  (S.  265)  zugeschrieben  werden  darf,  wird  eine 
aufmerksame  Betrachtung  seiner  Details  (Konsolen  unter  den  Kenstern  des 
Obergeschosses)  außer  Zweifel  stellen.  — 

Wir  aber  stellen  uns  nach  alledem,  was  vorstehend  ausgeführt  ist, 
verwundert  die  Krage:  zu  welchem  Zwecke  werden  Bücher,  wie  das  vor- 
liegende, geschrieben: 

C.  v.  Fabriczy. 


Malerei. 

Carl  Aldenhoven.    Geschichte  der  Kolner  Malerschule.  Lübeck. 
Verlag  von  Job.  Nöhring  1902,  452  S. 

Der  Gesellschaft  für  rheinische  Geschichtskunde  verdanken  wir  eine 
Publikation,  die  in  130,  von  Job.  Nöhring  hergestellten,  Lichtdrucken 
das  Material  zum  Studium  der  altkölnischen  Malerei  in  der  glücklichsten 
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Art  darbietet.  Der  Textband  zu  diesem  Mappenwerk,  als  dessen  Verfasser 
Carl  Aldenhoven  allein  genannt  wird,  Während  er  in  Gemeinschaft  mit 
Ludwig  Scheibler  für  die  Auswahl  der  Tafeln  verantwortlich  ist,  enthalt 
weit  mehr  als  erläuternde  Bemerkungen  und  fuhrt  nicht  mit  Unrecht 
den  stolzen  Titel  „Geschichte4*.  Die  erfolgreiche  Bemühung  des  Ver- 
fasser*., seine  Arbeit  nach  Inhalt  und  Form  zu  einem  runden,  lückenlosen 
Ganzen  zu  gestalten,  hebt  das  Werk  stattlic  h  heraus  aus  der  kunstwissen- 
schaftlichen Literatur,  die  in  der  Hauptsache  aus  Vorschlagen,  Versuchen, 
Anmerkungen  und  Beitragen  besteht.  Allerdings  führt  der  Wunsch,  den 
Zusammenhang  überall  herzustellen,  zuweilen  zu  Konstruktionen,  zur  Her- 
stellung von  Brücken,  die  dem  Gedanken,  aber  nicht  der  Anschauung 
gangbar  sind.  Die  Lückenhaftigkeit  der  Vorstellungen!  soweit  sie  der 
Lückenhaftigkeit  des  Materials  entspricht,  sollte  ruhig  eingestanden 
werden.  Der  Verfasser  freute  sich  seines  Themas,  der  tausendjährigen 
Geschichte  der  kölnischen  Malerei  und  gab  in  geschickter  Vor- 
tragsart den  leeren  Zeiten  ein  Scheinleben  leeren  Zeiten  in  dem 
Sinne,  daß  eine  Anschauung  von  der  spezifischen  kölnischen  Gestaltung 
durchaus  nicht  zu  erlangen  ist.  V  ergleichsweise  reich  an  Form  und 
Farbe  sind  nur  zwei  Jahrhunderte,  die  Zeit  von  1370  bis  1570. 
Das  von  Ludwig  Scheibler  geordnete  Material  beherrscht  der  Verfasser 
vollkommen  und  berücksichtigt  darüber  hinaus  mit  großer  Sorgfalt  und 
Genauigkeit  alle  Angaben,  Bestimmungen,  Hypothesen  und  Hinweise, 
mit  denen  Firmenich -Richartz  und  andere  die  Kenntnis  zu  fordern  sich 
bemüht  haben.  Kr  hat  fast  jedes  Monument,  auf  das  in  der  Literatur 
irgendwie  aufmerksam  gemacht  worden  war,  mit  eigenen  Augen  geprüft  — 
nicht  nur  die  Tafelbilder,  sondern  auch  Wandmalereien,  Miniaturen, 
Kupferstiche,  Holzschnitte,  Glasmalereien  und  selbst  Werke  der  Nadcl- 
kunst.    Nur  Zeichnungen  hat  er  nicht  in  Betracht  gezogen. 

Die  Vorarbeit  Scheiblers  bildet  überall  das  gesunde  Fundament, 
auf  dem  der  emporstrebende  Bau  dieser  „Geschichte*  steht.  Am  wenigsten 
bot  sie  zu  den  ersten  Kapiteln.  Mit  den  Streitfragen,  die  sich  an  den 
Namen  des  Meisters  Wilhelm  hangen,  hat  Aldenhoven  sich  besonders 
harte  Arbeit  gemacht.  Das  Ergebnis  seiner  Bemühung  ist  höchst  nützlich, 
selbst  für  den  Fall,  daß  er  in  diesen  Kontroversen  auf  der  falschen 
Seite  stehen  sollte.  Für  die  klare  Darlegung  des  Prozesses  sind  wir  sehr 
dankbar.    Der  Standpunkt  des  Verfassers  war  nicht  unbekannt. 

Im  Klaren-Altar  wird  beobachtet,  wie  zu  dem  Meister,  der  im  her- 
gebrachten Stile  des  14.  Jahrhunderts  arbeitet,  ein  Meister  tritt,  der  Neues 
bietet,  ein  Maler  von  außerordentlicher  Schaffenskraft.  In  der  Art  des 
jüngeren  Meisters,  von  ihm,  aus  seiner  Werkstatt,  von  seinen  Schülern 
und  Nachfolgern  sind  all'  die  Bilder  geschaffen,  die  man  unter  dem  Namen 
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ilcs  Meisters  Wilhelm  zusammengestellt  hat,  wie  die  Madonna  mit  der 
Wickenblüte  (über  die  sich  Aldenhoven  merkwürdig  verschämt  äußert) 
und  andere  Schöpfungen,  die  als  erste  Wüte  den  Freund  der  kölnischen 
Malerei  erfreuen.  Das  Datum  des  Klarcn-Altares  ist  nicht  bekannt. 
Zum  Jahre  1471»  rühmt  der  Limburger  Chronist  einen  kölnischen  Maler 
Wilhelm  mit  auffalligem  Lobe.  Aldenhoven  möchte  nun  an  der  Hypothese 
festhalten,  die  in  dem  jüngeren  Meister  des  Klarcn-Altares  eben  diesen 
Wilhelm  der  Chronik  sah.  Wenn  dagegen  geltend  gemacht  worden  ist, 
der  Wilhelm  der  Chronik  könne  niemand  anders  sein  als  ein  in  den  l'r- 
kunden  nachweisbarer  Wilhelm  von  Herle,  der  schon  T378  gestorben  sei, 
mit  diesem  frühen  Todesdatum  aber  vertrüge  sich  nicht,  was  wir  von 
dem  großen  K.rneuerer  der  kölnischen  Malerei  sahen,  so  antwortet  der 
Verfasser,  es  sei  nicht  ausgemacht,  daß  der  berühmte  Wilhelm  mit  dem 
früh  verstorbenen  Wilhelm  von  Herle  identisch  sei,  und,  gesetzt  dies  wäre 
festgestellt,  wüßten  wir  über  die  Kntstehungszeit  der  in  Betracht  kommenden 
Monumente  so  wenig  Sicheres,  daß  wir  uns  auch  auf  die  Cmdatierung, 
eine  Revision  unserer  Zeitvorstellungen,  einlassen  könnten. 

Wichtiger  als  dieser  Streit  um  den  Namen  ist  die  Crruppicrung  des 
Bildcrmaterials.  Aldenhovens  Versuche,  ausschauend  nach  Osten  und 
nach  Westen,  nach  Frankreich  und  nach  Böhmen  eine  historische  Er- 
klärung des  Neuen  zu  geben,  das  der  sogenannte  Meister  Wilhelm  in 
Köln  schafft,  sind  sehr  anerkennenswert,  am  Ende  aber  ergebnislos.  In 
dieser  Periode  der  festen  Typik,  bei  dem  internationalen  Charakter  der 
gotischen  Formensprache  ist  es  schon  schwer,  die  verschiedenen  land- 
schaftlichen Ausdrucksweisen  zu  unterscheiden  und  bei  dem  Mangel  an 
gesicherten  Daten  noch  schwerer,  den  Lauf  der  Anregungen  zu  erkennen. 

Die  Festigheit  des  Urteils  wächst  bei  der  Betrachtung  der  folgen- 
den Generationen.  Der  Verfasser  wagt  sich  an  eine  Chronologie  der 
Schöpfungen,  die  uns  von  Stephan  Lochner  erhalten  sind.  Das  jüngste 
Gericht  im  Kölner  Museum  mit  seiner  vergleichsweise  naturalistischen 
Gestaltung  im  Sinne  der  vlämischen  Meister  betrachtet  er  als  ein  Jugendwerk 
Stephans,  indem  er  annimmt,  daß  der  Meister  aus  seiner  oberrheinischen 
Heimat  die  kecke  Naturbeobachtung,  die  Neigung  zur  Plastik  und  Be- 
obachtung des  Stofflichen  mitgebracht,  in  Köln  dann  in  eine  mehr 
kölnische  Weise  gewandelt  habe.  Das  berühmte  «Dombild*  und  die 
Madonna  im  Rosenhag  seien  spätere  Werke  des  Meisters. 

Der  «Meister  der  hl.  Sippe*,  dessen  Verhältnis  zu  den  Nieder- 
ländern, im  besonderen  zu  Hugo  van  der  Goes  schärfer  bestimmt  werden 
kann,  der  «Meister  des  Marienlebens,*4  der  «Meister  der  Glorifikation 
Mariä*  werden  in  der  Hauptsache  so  beurteilt,  wie  Scheibler  sie  beurteilt 
hat.    Die  klaren  Linien,  die  Scheibler  gezogen  hat,  werden  mit  lebhafter 
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Schilderung  ausgefüllt.  Der  „Meister  der  hl.  Bartholomaus"  wird  «einer 
Herkunft  nach  als  Oberdeutscher  aufgefaßt. 

Bei  der  Besprechung  des  r,Severinsmeistersu  verlaßt  Aldenhoven  zu 
seinem  Schaden  den  Weg,  den  Scheibler  gegangen  ist,  und  schlagt  das 
Werk  dieses  Meisters  in  unglücklicher  Art  auseinander,  anscheinend  ohne 
selbst  an  seiner  neuen  Gruppierung  Befriedigung  zu  finden.  Für  den  be- 
sonderen Meister,  der  die  Folge  der  Ursula-Legende  geschaffen  haben 
soll,  wird  vergeblich  ein  fester  Platz  neben  dem  Severinsmeister  gesucht. 
Aldenhoven  hatte,  wie  es  scheint,  die  Absicht,  in  ihm  einen  Schüler  und 
Nachfolger  des  Severiners  zu  sehen,  bis  er  zu  der  Erkenntnis  kam,  daß 
die  Ursula-Legende  altertümlicher  wäre  als  die  Werke,  nach  denen  er 
den  Hauptmeister  charakterisiert.  Der  (lang  der  Untersuchung  bewegt 
sich  in  falscher  Richtung.  Wer  mit  den  ältesten  Werken  beginnt,  wird 
notwendig  durch  das  ganze  fest  zusammengeschlossene  Werk,  wie  Scheibler 
es  aufgestellt  hat,  von  Glied  zu  Glied  geführt  werden,  nur  daß  das  eine 
oder  andere  Bild  als  Schulgut  oder  Arbeit  eines  Nachfolgers  abgetrennt 
werden  kann. 

Daß  die  figurenreiche  Kreuzigung  im  Kölner  Museum  (mit  den 
Wappen  der  Familien  Ouattcrmart  und  Zywelgin)  noch  immer  als 
holländisch  betrachtet  wird,  daß  daraus  Schlüsse  auf  die  Herkunft  des 
Severiners  gezogen  werden,  ist  verwirrend.  Die  Tafel  hat  mit  Geertgcn 
tot  St.  Jans  nichts  zu  tun  und  ist  ein  schlecht  erhaltenes  Jugendwerk  des 
kölnischen  Malers. 

Bartel  Bruyn  und  sein  schwacher  Sohn  werden  auf  Grund  der 
sorgfaltigen  Monographie,  die  wir  Firmenich-Richartz  verdanken,  mit  ge- 
rechtem Urteil  besprochen. 

Mehr  Bemerkungen  gegen  einzelne  Behauptungen  zu  richten  und  Hin- 
zufügungen zu  dem  reichen  Material  zu  machen  zögere  ich.  Da  der  Verfasser 
seine  Aufgabe  in  großem  Stil  unternommen  hat,  möchte  der  Referent  lieber 
mit  einem  runden  Kranz  als  mit  einem  stacheligen  Strauß  quittieren.  Mehr  in 
der  Welt  der  Gedanken  als  im  Reich  der  Formen  sich  bewegend,  mehr  er- 
zahlend als  malend,  argumentierend  als  demonstrierend  hat  der  Verfasser  die 
Geschichte  der  kölnischen  Malerei  geschrieben  —  aber,  wie  auch  immer, 
er  hat  sie  geschrieben.  Da  zu  der  Vollständigkeit,  die  gerühmt  wurde, 
eine  übersichtliche  Disposition,  eine  klare  und  anmutige  Redeweise 
kommt,  die  selbst  über  die  dürren  Strecken  der  Beschreibungen  sanft 
hinwegführt,  so  ist  mit  diesem  Bande  ein  Kompendium,  ein  Handbuch 
gegeben,  so  nützlich  und  erfreulich  wie  kaum  ein  anderes  Werk  über 
einen  anderen  kunstgeschichtlichen  Abschnitt. 

Friedländer. 
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Mitteilungen  über  neue  Forschungen. 


Die  Blüte  der  Stickerei  und  Teppichweberei  in  Mailand  zur  Zeit 
der  Renaissance  wird  durch  eine  große  Anzahl  urkundlicher  Nachrichten 
illustriert,  die  Fr.  Malaguzzi  Valeri  aus  den  reichen  Beständen  des  Mai- 
lander Staatsarchivs  zusammengestellt  hat  (Ricamatori  e  Arazzieri  a  Milano 
nel  Quattrocento  im  Archivio  storico  lombardo  1903  Heft  1).  Die  früheste 
betreffende  Aufzeichnung  stammt  aus  dem  Jahr  1456,  doch  muß  dazumal 
die  Stickindustrie  in  Mailand  und  in  der  Lombardei  im  Allgemeinen  bei 
dem  hochentwickelten  Kleiderluxus  schon  in  Blüte  gestanden  haben. 
1450  tritt  uns  in  Pietro  Mazolino  ein  Meister  entgegen,  der  sich  um  die 
Einbürgerung  der  Sammt-  und  Seidenweberei  Verdienste  erworben  hatte, 
1463  der  Sticker  Antonio  da  Rosatc;  unter  den  Gläubigern  der  Herzogin 
Bianca  Maria  Sforza  finden  sich  nach  ihrem  Tode  (1460)  sechs  Sticker, 
darunter  C.iov.  Pietro  da  Gcrenzano  mit  2000  Dukaten  aufgezählt.  Kr 
sowohl  wie  sein  Sohn  Niccolö  werden  auch  nach  Neapel  gesandt,  um 
für  den  dortigen  Hof  Arbeiten  auszuführen.  Niccolo  erwirbt  sich  die 
Zufriedenheit  der  Prinzessinnen  in  so  hohem  Maße,  daß  eine  derselben 
an  den  Herzog  von  Mailand  brieflich  sein  Lob  mit  den  Worten  berichtet: 
»che  non  solo  a  boccha  ma  col  pensiero  non  haveresseno  saputo  ne 
imaginäre  meglio  (dd.  18.  Mai  1473).  1,1  <len  Jahren  1471  —  77  finden 
wir  Hart,  da  Magnago  und  Giov.  Donato  Litta  mit  Herstellung  von  Pferde- 
decken und  Gewändern  für  Pagen  der  herzoglichen  Hofhaltung  beschäf- 
tigt; ein  Giac.  Rocchi,  recamatorc  milanesc  arbeitet  für  Giovanni  Hentivo- 
gUo;  Giovanni  Crivelli  (vielleicht  der  Vater  des  Goldschmiedes  Giampiero?) 
hat  1475  euic  Forderung  von  440  Lire  an  den  Hof  für  gelieferte  Sticke- 
reien, und  Ende  des  Jahrhunderts  erscheinen  als  Gläubiger  des  Erzbischofs 
von  Mailand  für  gleiche  Arbeiten  GiuL  da  Trocazano,  Filippo  ricamatore 
u.  a.  m.  Unter  den  auswärtigen  Meistern,  die  in  Mailand  beschäftigt  sind, 
findet  sich  1454  ein  Bonifazio  di  Leonardo  aus  Florenz  und  ein  Giov. 
Battista  aus  Viterbo.    Der  Ruf  der  Mailänder  Sticker  ist  weit  über  'die 
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Grenzen  ihrer  Heimat  verbreitet.  Brantöme  in  seinen  Vies  des  Dames 
Galantes  singt  ihnen  hohes  Lob  und  stellt  sie  über  alle  anderen  Meister. 
Wir  finden  sie  denn  auch  in  Ferra ra,  Rom,  Mantua,  l'rbino  wieder,  hin- 
gegen liefert  die  ersterc  Stadt  zu  Kndc  des  1 5.  Jahrhunderts  der  Lombar- 
dei einen  berühmten  Sticker  in  der  Person  des  Spaniers  Surba  oder  Sorba  ; 
er  arbeitet  für  Beatrice,  die  Gattin  Lodovicos  il  Moro  zu  ihrer  großen 
Zufriedenheit,  und  ihre  Schwester,  die  Markgrafin  Isabella  von  Mantua, 
bietet  ihm  200  Ducaten  Jahresbcsoldung,  wenn  er  in  ihre  Dienste  treten 
wolle. 

Die  Teppichmanufaktur  Mailands  erfreute  sich  keines  geringeren 
Rufes:  Bettino  da  Trczzo  (i486)  und  spater  I.ancino  t'urzio  besingen  sie 
in  italienischen  und  lateinischen  Versen.  Sie  scheint  durch  Meister  Johann 
von  Burgund  1450  in  Mailand  eingeburgert  worden  zu  sein.  Haid  findet 
er  Rivalen  in  dem  Flamen  Levin  Hersella  und  den  Pikarden  Giovanni 
di  Feiice,  Pietro  Alont,  Guglielmo  Barvcre  und  Niccolo  —  wie  aus  einem 
interessanten  Schreiben  der  letzteren  vom  17.  Juni  1463  an  die  Herzogin 
zu  entnehmen  ist.  In  einem  andern  Briefe  an  den  herzoglichen  Geheim- 
schreiber Cicco  Simonetta  vom  28.  April  1468  geschieht  eines  deutschen 
Meisters  Luigi  Erwähnung,  der  in  Parma  und  Lodi  gearbeitet  hat.  In 
der  Folge  wuchs  die  Bedeutung  der  Teppichweberei  mit  der  Vervoll- 
kommnung des  technischen  Verfahrens  und  der  Verfeinerung  des  Ge- 
schmacks. Einflüsse  des  Orients,  Frankreichs,  Flanderns  wirkten  dabei 
fördernd  mit  Künstler  von  Namen  wie  Ambrogio  de  Predis  liehen  ihre 
Mitwirkung  bei  der  Ausführung  von  Wandteppichen.  Andererseits  lernen 
wir  den  Reichtum  und  die  Mannigfaltigkeit  der  in  Rede  stehenden  Er- 
zeugnisse heute  nur  noch  in  ihren  Reproduktionen  durch  den  Pinsel  der 
Maler  in  ihren  Gemälden  kennen,  da  leider  die  Originale  zumeist  ver- 
loren gegangen  sind.  — 

So  kam  es,  daß  nicht  nur  Mantua,  Ferrara,  Urbino,  Rom,  Neapel  die 
Kunst  der  Mailänder  Meister  in  Anspruch  nahm,  sondern  daß  sie  sogar 
aus  Frankreich  Aufträge  erhielten.  Von  einem  solchen  merkwürdiger  Art 
berichtet  ein  Dokument  v.  J.  1472,  das  unser  Verfasser  publiziert.  Es 
sollte  für  die  »gallerie  du  Roy«  —  wo,  wird  nicht  gesagt  —  eine  An- 
zahl von  Arazzi  hergestellt  werden  mit  Porträtgruppen  zu  je  vier,  die  in 
folgenden  Kategorien  vereinigt  werden:  les  grands,  les  gloricux,  les 
cornars  (r),  les  importuns,  les  fins,  les  menteurs,  les  facheux,  les  foux,  les 
crieux,  les  ivrognes,  les  sots,  les  ladres,  les  coqs,  les  hipoerites,  les  rapor- 
teurs,  les  laids,  les  amoureux,  les  anes,  les  blandimens,  les  cve<|ues,  les 
prothonotaires  usf.  Für  jede  Gruppe  sind  die  Namen  der  Darzustellen- 
den angegeben,  so  z.  B.  unter  den  Trinkern  Monseigneur  d'Orle'ans,  unter 
den  Eigensinnigen  der  König  und  Monseigneur  le  Bastard,  unter  den 
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Dummköpfen  Monscigneur  de  Nemours  und  de  Chaumont.  Leider  hat 
sich  von  der  interessanten  Suite  nichts  bis  auf  unsere  Zeit  erhalten. 

C.  v.  F. 


Die  Baugeschichtc  von  S.  Sebastiano  in  Mantua,  worin  dessen  ge- 
nialer Schöpfer  L.  Halt.  Alberti  zuerst  die  Planform  des  griechischen 
Kreuzes  in  die  Architektur  der  Renaissance  einführte,  wird  durch  einige 
jüngst  von  Fr.  Malaguzzi  und  St.  Davari  veröffentlichte  urkundliche  Nach- 
richten aus  den  Mailander  und  Mantuaner  Archiven  wesentlich  aufgehellt 
(Rasscgna  d'Arte  1,  13  und  93).  Der  Hau  war  1460  unter  Leitung  Luca 
Fancellis  begonnen  und  in  den  nächsten  Jahren  eifrig  gefördert  worden. 
Aus  einem  Hriefe  des  Kardinals  Francesco  Gonzaga  an  seinen  Vater,  den 
Marchesc  Lodovico,  vom  16.  Marz  1473  erhellt,  daß  er  dazumal  noch  nicht 
geweiht  (ne  consecrato  ne  habituato  al  culto  divino)  war.  Wenn  es  in 
demselben  Hriefe  weiter  heißt:  attento  che  per  essere  fatto  quello  edifizio 
sul  garbo  antiquo  non  molto  dissimile  da  quello  viso  fantastico  de  messcr 
Raptista  di  Alberti,  io  per  ancho  non  intendeva  se  l'haveva  a  reussire 
in  chiesa  o  moschea  o  synagoga  -,  so  gibt  dies  ein  merkwürdiges  Zeugnis 
dafür,  wie  die  Neuerung  Albertis  selbst  im  Kreise  der  entschiedenen 
Förderer  der  Renaissance  mit  Kopfschütteln  aufgenommen  wurde.  An- 
fangs 1478  sollte  an  die  Kinwölbung  des  Hauptraumes  mit  Gips  und 
Cement  (ceso  e  calcistrutto)  gegangen  werden,  als  der  Marchesc  Federico, 
der  seinem  am  11.  Juni  147S  verstorbenen  Vater  in  der  Regierung  ge- 
folgt war,  den  Rau  einstellte.  Indessen  hören  wir,  daß  noch  im  folgen- 
den Jahre  die  Gesimse  der  Vorhalle  versetzt  wurden.  Nach  neunjähriger 
Pause  wird  am  22.  September  1488  die  Kirche,  von  der  zu  befürchten 
ist,  daß  sie  ^ob  eius  imperfectionem  in  flies  ruere  et  minari  ruinam  ac  in 
brevi  ad  nihilum  deventuram  esse  vom  Markgrafen  Gianfrancesco  den 
Augustiner  C  horherren  überwiesen,  damit  sie  dieselbe  »perfecte  repararent 
et  complcrcnt ,.  Diese  scheinen  indessen  vorerst  an  den  Hau  des  Klosters, 
das  sie  aufnehmen  sollte,  gegangen  zu  sein;  denn  erst  vom  12.  Juni  1490 
datiert  der  Vertrag,  den  sie  mit  dem  schon  1497  als  in  Mantua  ansässig 
und  durch  den  Markgrafen  mit  Straßenanlagen  betraut  nachweisbaren 
Architekten  Pellegrino  Ardizoni  da  Porto  abschließen  »ad  elcvandos  et 
fabricandos  muros  Ecclesic  Sancti  Sebastiani  et  ad  fabricandam  dictam 
croseram  (crocicra,  (v)uerschirt",  hier  wohl  für  Vierung  gebraucht)  que 
debeat  esse  incrustata  smaltata  et  stabilita  omnibus  eorum  sumptibus  et 
laboribuso.  Auf  die  hierauf  vorgenommenen  Arbeiten  bezieht  sich  denn 
auch  ein  leider  nicht  datiertes,  aber  dem  vorstehenden  nach  von  1409 
oder  einem  der   folgenden  Jahre  herrührendes  Gesuch  der  Chorherren, 
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worin  sie  in  Anbetracht  dessen,  daß  sie  >giä  piu  di  passati  hanno  inco- 
menzato  ad  ornare  cl  tempio  de  S.  Sebastiano,  videlice  per  smaltarlo  et 
salegarlo«  (verputzen,  verkleiden  und  pflastern),  um  die  Rückerstattung 
von  Baumaterial  bitten,'  das  der  Markgraf  für  seine  eigenen  Bauten  von 
ihnen  entliehen  hatte.  —  Welchen  Umfang  die  durch  Pellegrino  ausge- 
führten Arbeiten  gehabt  haben,  ist  den  betreffenden  Urkunden  nicht  ganz 
klar  zu  entnehmen;  soviel  aber  scheint  doch  festzustehen,  daß  an  der 
Plananlage  Albertis  dadurch  nichts  geändert  wurde.  C.  v.  F. 


Die  sog.  Dalmatica  Karls  d.  Gr.  im  Schatz  von  S.  Peter  macht 
Arduino  Colasanti,  der  junge  italienische  Kunstgelehrte,  dessen  Abhandlung 
über  das  Tagebuch  Pontormos  wir  jüngst  im  Repcrtorium  (XXVI,  95) 
besprachen,  zum  Gegenstände  einer  im  Nuovo  Bullettino  di  Archeologia 
Cristiana  (1902,  VIII,  155  ff.)  veröffentlichten  Studie.  Es  handelt  sich  dabei 
vorzugsweise  um  die  Feststellung  ihres  Ursprungs,  über  den  die  Meinungen 
bisher  auseinandergehen.    Daß  sie  mit  Karl  d.  Gr.  nichts  zu  tun  habe, 
ergibt  sich  einmal  aus  ihrer  von  den  Dalmatiken  des  9.  Jahrhunderts  ab- 
weichenden Form,  dann  aber  auch  daraus,  weil  sie  in  den  Inventaren 
des  Kirchenschatzes  von  S.  Peter  erst  seit  1489  vorkommt,  wahrend  das 
sehr  exakte  Verzeichnis  vom  Jahre  1361  noch  eine  andre  Dalmatica  auf- 
führt, die  mit  der  in  Rede  stehenden  nicht  identifiziert  werden  kann. 
Ob  sie  nun  aber,  wie  Labarte  will,  der  Wende  des  10.  zum  11.  Jahr- 
hundert, oder  nach  Didrons  Meinung  dem  Knde  des  12.  angehört,  oder 
ob  sie  gar,  laut  der  Ansicht  von  Dobbert,  Strzygowski  und  Braun,  ins 
15.  zu  setzen  sei,  ist  die  Frage,  deren  Entscheidung  unser  Verfasser  an- 
streht.    Selbstverständlich  muß  er  dabei  von  der  relativ  vollständigsten 
uns  vorliegenden  Entwicklungsreihe  der  byzantinischen  Kunst,  den  Mi- 
niaturen, ausgehen.    Die  eingehende  Prüfung  ihres  Entwicklungsganges 
nach  ikonographischer  und  stilistischer  Seite,   die  wir  an  dieser  Stelle 
wegen  der  Kompliziertheit  der  dabei  in  Betracht  kommenden  Faktoren 
nicht  resümieren  können,  führt  ihn  zu  dem  Ergebnis,  die  Dalmatica  von 
S.Peter  dem  Ausgange  des  11.  oder  Beginne  des  1 2.  Jahrhundert  zuzu- 
weisen, als  der  Epoche,  in  der  die  um  die  Mitte  des  9.  Jahrhunderts 
unter  der  Dynastie  der  Mazedonier  initiierte  Renaissance  der  byzanti- 
nischen Kunst  ihren  Höhepunkt  -erreicht  hatte,  um  alsbald  die  schiefe 
Kbenc  zu  betreten,  auf  der  sie  unaufhaltsam  der  Entartung  in  Manier 
und  ihrem  völligen  Untergang  entgegeneilte.    Dieses,  auf  dem  Wege  sti- 
listischer Analyse  erzielte  Ergebnis  wird  andrerseits  durch  die  Nachrichten 
bestätigt,  die  uns  über  die  Entwicklung  der  Webekunst  bei  den  Byzan- 
tinern überliefert  sind:  aus  den  betreffenden,  vom  Verfasser  mit  Fleiß 
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zusammengetragenen  Daten  ergibt  sich,  daß  die  Eroberung  von  Byzanz 
im  Jahre  1204  und  die  Begründung  des  lateinischen  Kaisertums  daselbst 
der  dazumal  zu  hoher  Vollendung  gelangten  Industrie  ein  plötzliches 
Ende  bereiteten,  und  es  den  nach  Nicaea  verdrängten  Herrschern  des 
griechischen  Kaisertums  nicht  gelang,  sie  dort  wieder  zu  Blüte  zu  bringen. 
Und  wenn  wir  lesen,  daß  Michael  Palaeologos  nach  Wiedereroberung  von 
Konstantinopel  1261  die  Kirche  der  hl.  Sophia  mit  kostbaren  Teppichen 
beschenkte  und  später  dem  Papste  Gregor  X.  goldgestickte  Kirchenge- 
wänder mit  figürlichen  Darstellungen  verehrte,  so  müssen  wir  annehmen, 
es  seien  dies  die  letzten  Überreste  solcher  aus  früheren  Zeiten  gewesen. 
Denn  ein  Inventar  vom  Ende  des  14.  Jahrhunderts,  das  den  Kirclien- 
schatz  der  Cappella  Palatina  in  Palermo  verzeichnet,  der  doch  an  Pro- 
dukten byzantinischer  Webekunst  reich  sein  mußte,  führt  bloß  ein  einziges 
unter  dreißig  Paramenten  auf,  das  vielleicht  mit  Eigurenstickereien  ge- 
schmückt gewesen  sein  mochte.  C.  v.  F. 
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Zur  Stilbildung  der  Trecentomalerei. 

Von  O.  Wulff. 


L 

Duccio  und  die  Sienesen. 

Der  treibenden  Kraft  des  Individualismus  verdankt  Italien  den 
Aufschwung,  der  seine  Kultur  seit  dem  13.  Jahrhundert  im  unaufhalt- 
samen Zuge  zur  Sonnenhöhe  der  Renaissance  emporhebt.  Von  dieser 
Seite  betrachtet,  behält  der  Satz,  daß  auch  die  Kunst  der  Renaissance 
ihre  Wurzeln  bis  ins  Ducento  hinabsendet,  seine  volle  Berechtigung. 
Von  der  gotischen  Kunstblüte  des  Nordens  unterscheidet  nichts  die 
gleichzeitige  italienische  so  tief  wie  das  Hervortreten  der  Künstlerindivi- 
dualitaten und  die  individuelle  Abwandlung,  die  der  Grundstil  der  Epoche 
in  ihren  Werken  erleidet.  Wenngleich  nach  der  herkömmlichen  kunst- 
geschichtlichcn  Periodenabteilung  das  Ducento  und  Trccento  in  richtiger 
Würdigung  des  formalen  Zusammenhanges  der  Stilbildung  theoretisch 
der  mittelalterlichen  Kunstentwicklung  zugerechnet  zu  werden  pflegt,  so 
bedingt  der  eben  betonte  Umstand  doch  für  Italien  auch  einen  wesent- 
lichen Unterschied  der  herrschenden  Betrachtungsweise.  Sie  ist  hier 
nicht  mehr  darauf  gerichtet,  allgemeine  stilgeschichtliche  Durchschnitte 
zu  gewinnen,  sondern  wird  —  viel  früher  als  im  zisalpinen  Kunstgebiet  — 
eine  individualisierende.  Doch  will  diese  Methode  hier  zum  mindesten 
nicht  völlig  zureichen.  Weshalb,  —  ist  nicht  allzu  schwer  zu  erkennen. 
Die  assimilierende  Gestaltungskraft  eines  Niccolö,  die  plastische  Energie 
eines  Giovanni  Pisano  und  selbst  Giottos  nahezu  unbeschränkte  Aus- 
drucksfähigkeit hat  doch  noch  immer  die  Herrschaft  des  Typus  in  der 
Menschcndarstellung  der  italienischen  Vorrenaissance  zur  Voraussetzung. 
Damit  bricht  erst  der  Naturalismus  des  Quattrocento.  Auch  wo  die 
künstlerische  Phantasie  tler  großen  Ducentisten  und  Trecentisten  neu  ge- 
staltet, arbeitet  sie  mit  seltenen  Ausnahmen  nicht  in  unmittelbarem  An- 
schluß an  die  Natur,  sondern  in  freier  Umbildung  gegebener  Formen. 
Wird  das  auch  kaum  bestritten  werden,  so  ist  man  doch  nicht  gewohnt, 
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für  die  Epoche  nachdrücklich  die  Frage  zu  stellen,  wie  viel  von  dem 
Stil  der  einzelnen  Künstler  der  Persönlichkeit  oder  der  allgemeinen 
Kunstströmung  gehört.  Es  wird  vielmehr  fast  alles  der  ersteren  zugute 
geschrieben,  und  sie  erscheint  noch  unabhängiger,  als  sie  es  in  Wahrheit 
ist.  Auf  der  anderen  Seite  steht  dem  das  sonderbare  Ergebnis  gegen- 
über, daß  bei  der  Mehrzahl  der  Richtung  gebenden  Meister  die  erste 
Stilbildung  und  z.  T.  sogar  die  weitere  Stilentwicklung  dunkel,  wenn 
nicht  gar  rätselhaft  erscheint,  trotzdem  sie  sich  gleichsam  vor  unseren 
Augen  in  ihren  datierten  Hauptwerken  entwickeln,  —  eine  Unklarheit, 

* 

die  hauptsächlich  aus  der  ungenügenden  Berücksichtigung  jener  typischen 
Grundlagen  ihrer  Kunst  entspringt.  Wie  sich  unter  diesem  Gesichtspunkt 
das  Niccolö-Problcm  zu  klaren  scheint,  ist  hier  unlängst  angedeutet 
worden.1)  Kür  die  Malerei  des  Trecento  soll  im  nachfolgenden  eine 
ergänzende  Analyse  der  allgemeinen  Stilfaktoren  versucht  werden,  aus 
denen  die  individuelle  Kunstweise  der  führenden  Meister  der  beiden 
toskanischen  Schulen,  Duccios  und  Giottos,  und,  soweit  es  sich  in  Kürze 
begründen  läßt,  auch  ihrer  Nachfolger  erwächst. 

Die  italienische  Malerei  des  ausgehenden  Ducento  und  der  ersten 
Hälfte  des  Trecento  fordert  eine  solche  Betrachtung  vom  generellen  stil- 
gcschichtlichen  Standpunkt  geradezu  heraus.  Hat  sich  doch  die  gotische 
Formensprache  in  Italien  noch  weniger  als  in  Deutschland  aus  dem  ein- 
heimischen mittelalterlichen  Stil  entwickelt.  Sie  dringt  von  außen  herein 
und  trifft  in  der  zeichnenden  Kunst  nicht  einmal  mehr  auf  die  reinen 
Äußerungen  des  nationalen  »Kunstwollens«,  welche  sich  dort  seit  dem 
zweiten  Viertel  des  13.  Jahrhunderts  beobachten  lassen,2)  sondern  be- 
gegnet einer  anderen  bereits  zur  Vorherrschaft  gelangten  fremdländischen 
Kunstströmung,  —  der  maniera  greca«  Vasaris  und  seiner  Vorläufer. 
Das  Ergebnis  dieses  Zusammentreffens  konnte  nur  ein  Mischungsprozeß 
sein,  und  als  ein  Mischungsprodukt  stellt  sich  in  der  Tat  die  trecen- 
tistische  Malerei  in  ihren  Anfängen  dar.  Mag  sich  alsbald  auch  die 
gotische  Komponente  immer  mehr  auf  Unkosten  der  byzantinischen  ver- 
größern, so  blieb  doch  die  durch  jene  erste  Verquickung  gewonnene  Dar- 
stellungsform, in  die  von  beiden  Seiten  gewisse  Gestaltungsprinzipien 
und  Typen  eingegangen  waren,  für  die  Stilbildung  der  Trecentomalerei 
von  dauernder  Tragweite. 

Wesentlich  anders  malt  sich  freilich  der  stilistische  Umschwung 
in   den   kunstgeschichtlichen  Urteilen  der  ältesten  italienischen  Kunst- 

»)  Rcp.  f.  K.  W.  1903,  S.  428.  Der  sinnstörende  Lapsus  S.  437,  Z.  15  »monu- 
mentalen« (statt  »malerischen«)  sei  hier  berichtigt. 

»J  Thode,  Kep.  f.  K.  W.  1890,  S.  9  u.  17. 
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schriftsteiler.  In  der  einseitigen,  aber  selbst  heute  noch  nicht  völlig 
überwundenen  Anschauung  befangen,  die  den  neuen  Stil  als  rein  persön- 
liche Schöpfung  des  großen  Bahnbrechers  Giotto  betrachtet,  sprechen  sie 
nur  von  einer  Verdrängung  oder  Ersetzung  der  griechischen  Manier  durch 
die  nationale  und  moderne.  So  stehen  bei  Ghiberti  (Comment.  11,2  u.  3)  in 
der  Charakteristik  Cimabucs  und  Giottos  einander  die  Satze  scharf  gegen- 
über: »Gmabue  tenea  la  maniera  greca«,  -  »Giotto  arrecö  l'arte  naturale«. 
Noch  schroffer  ist  die  Antithese  bei  Cenno  Ceninni  (Tratt.  c.  1)  gefaßt,  der 
offenbar  die  in  der  Schule  Giottos  herrschende  Auffassung  zum  Ausdruck 
bringt:  »Giotto  rimutö  l'arte  del  dipingere  di  greco  in  latino  e  ridusse 
al  moderno.«  Beide  taten  damit  der  maniera  greca  bitteres  Unrecht  an, 
der  die  neue  Kunst  denn  doch  mehr  Dank  schuldete,  als  sie  es  wahr- 
haben wollte.  Vor  allem  aber  empfanden  sie,  von  denen  der  eine  noch 
ganz,  der  andere  mit  einem  Fuße  in  der  ausgehenden  Gotik  stand,  in 
dieser  keineswegs  die  gleichermaßen  zeitlich  bedingte  Stilphase,  ge- 
schweige denn  etwas  seinem  Ursprünge  nach  Fremdartiges.  Erst  Vasari, 
der  bereits  auf  die  fortlaufende  Entwicklung  der  nationalen  Kunst  der 
Frührenaissance  auf  der  Grundlage  bodenwüchsiger  Naturanschauung  bis 
zu  deren  Idealisierung  im  hohen  Stil  des  Cinquecento  zurückblicken 
konnte,  hat  das  deutliche  Gefühl  ihrer  Verschiedenheit  von  der  »maniera 
barbara«,  der  Gotik,  gewonnen.  Er  erkannte  klar  deren  Zusammenhang 
mit  der  Kunst  des  Nordens  als  das  grundlegende  Element  des  trecen- 
tistischen  Stils,  welches  diesem  sein  eigenartiges  von  der  »maniera  greca« 
nicht  minder  abweichendes  Gepräge  gibt.  Bei  allem  Lobe  für  Giotto  und 
die  Pisani  bleibt  er  als  geschworener  Feind  der  Gotik  in  der  Würdigung 
der  künstlerischen  Gesamtleistung  der  Epoche  (Proemio  alla  parte  2:l)  doch 
ungemein  kühl.  Ohne  sein  ästhetisches  Werturteil  zu  teilen,  werden  wir, 
die  noch  weitere  Zusammenhänge  übersehen,  das  kunstgeschichtliche  mit 
der  nämlichen  Einschränkung,  daß  auch  er  den  fruchtbaren  Beitrag  der 
byzantinischen  Komponente  verkannte,  nur  unterschreiben  können. 

Dank  den  neueren  Forschungen  ist  es  immer  klarer  zu  Tage  ge- 
treten, daß  schon  ungefähr  seit  Mitte  des  Ducento,  —  in  der  Baukunst 
noch  früher,  —  ein  kräftiger  Strom  gotischen  Einflusses  Italien  durchflutet, 
der  immer  stärker  anschwellend  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  jede 
andere  Neugestaltung  siegreich  verschlingt,  wenn  wir  auch  seinen  Weg 
erst  in  der  Architektur  genauer  verfolgen  können. 3)  Wie  er  in  der 
Bildncrei  das  an  der  Antike  sich  entfaltende,  nach  stärkerem  Lebens- 
ausdruck ringende  plastische  Empfinden  des  Italicners  in  seinen  Bann 
zwingt  und  wie  dieses  sich  der  im  gotischen  Figurenaufbau  enthaltenen  . 

3)  Enlart,  Les  origines  fran^.  de  l'archit.  gotbique  en  Italie.  Hibl.  des  Kc.  fr. 
LXVI.  1894. 
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Kontraposte  bemächtigt,  um  eine  Fülle  eigenartiger  formaler  Gedanken 
daraus  abzuleiten,  das  bildet  das  wichtigste  Kntwicklungsprinzip  im 
Schaffen  Niccolö  Pisanos  und  seines  Sohnes  und  der  damit  verbundenen 
Stilwandlung.  Aber  die  Frage,  wie  sie  selbst  von  der  Gotik  ergriffen 
worden  sind,  läßt  sich  vor  der  Hand  nur  durch  Vermutungen  beant- 
worten. Sicher  wäre  es  durchaus  verfehlt,  sie  zu  ersten  Missionaren  der 
Gotik  in  Italien  zu  stempeln.  Diese  hat  wohl  von  verschiedenen  Seiten 
her  und  ziemlich  gleichzeitig  an  mehreren  Punkten  Fuß  gefaßt.  So 
hatten  gotische  Formen  in  die  römische  Cosmatenschule  sehr  früh  Ein- 
gang gefunden,  —  das  beweisen  die  Gräber  Hadrians  V  und  Clemens'  IV  in 
Viterbo  —  vielleicht  dank  dem  Einfluß  Neapels,  wo  wir  trotz  des  gänz- 
lichen Verlustes  der  Denkmäler  aus  der  Zeit  der  ersten  beiden  Anjous 
eine  Enklave  französischer  Kunst  vorauszusetzen  berechtigt  sind.  Ein 
Zeugnis  von  dorther  ausgehender  Einwirkungen  auf  Rom  hat  sich  uns 
in  der  Statue  Karls  I.  im  Konservatorenpalast  erhalten,  vermutlich  aus 
Anlaß  eines  seiner  Konsulate  von  ihm  den  Römern  geschenkt,  die  ich 
weder  für  das  Werk  eines  Cosmaten,  noch  eines  Toskaners,  sondern  in 
ihrem  ungeschlachten,  aber  völlig  freien  Naturalismus  und  ihrer  ausge- 
sprochen gotischen  Gesamthaltung  nur  für  die  Arbeit  eines  französischen 
Steinmetzen  oder  eines  von  solchen  geschulten  Süditalieners  zu  halten 
vermag.  Außer  dem  süditalienischcn  Zentrum  mag  Oberitalien  eine  uns 
noch  nicht  viel  greifbarere  Vermittlerrolle  gespielt  haben.  Auch  dürfte 
der  Seeverkehr  Pisas  mit  Südfrankreich  gotische  Kräfte  nach  Italien  ge- 
zogen haben,  —  der  so  stark  mit  Frankreich  zusammenhängenden  neuen 
Mönchsorden  und  ihrer  regen  Bautätigkeit  nicht  zu  vergessen.  Endlich 
ist  mit  der  Importware  der  Kleinkunst,  namentlich  der  französischen 
Elfenbeinschnitzerei,  zu  rechnen.  4) 

Am  schwersten  fällt  es,  bestimmte  Ausgangspunkte  für  die  Stil- 
wandlung   der  Malerei    herauszufinden.     Die    leichtere  Übertragbarkeit 


4)  Ein  greifbares  Beispiel  der  Anlehnung  an  einen  offenbar  dadurch  vermittelten 
nordfranzüsiseben  Typus  (vgl.  Museum.  1903,  S.  65)  bietet  die  Elfenbcinmadonna  Giovanni 
Pisanos  aus  der  Domsakristei  von  1299.  In  einer  Epoche,  in  der  ständig  fremde  Ein- 
flüsse hineinspielen,  sind  wir  am  wenigsten  berechtigt,  wie  L.  Justi,  Jahrb.  d.  k.  Preuß. 
K.  S.  1903,  S.  263  versucht,  ein  solches  Werk  ohne  Rücksicht  auf  die  Urkunden  aus 
einer  scheinbar  folgerichtigen  Entwicklung  der  Künstlcrindividualität  heraus  umzudatieren. 
Auch  die  Entstchungszeit  der  Berliner  Madonna  ist  verkannt,  weil  Justi  sich  durch  die 
schweren  Gewandmassen  Uber  ihre  schlanken  Proportionen  (vgl.  die  hohe  Gtirtung)  hat 
täuschen  lassen,  die  sie  zusammen  mit  Bewegung  und  Bildung  von  Hals  und  Kopf 
vielmehr  in  die  Nähe  der  Statue  der  Arena  und  der  »Pisa«  der  Domkanzel  verweisen. 
Kransenbesatz  und  die  Haarbehandlung  des  Kindes  sind  der  Prateser  Madonna  nicht 
wegen  zeitlicher  Nähe,  sondern  wegen  der  gleichartigen  Bestimmung  für  Nahsicht 
verwandt.    Das  Kostüm  des  Kindes  aber  kommt  von  der  Elfenbcinstatuette  her. 
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ihrer  Erzeugnisse  ermöglichte  eine  gleichmäßigere  Aufnahme  der  maleri- 
schen Typen  der  Gotik.  Zweifellos  wurde  die  Tafelmalerei  für  Italien 
früh  eine  Trägerin  gotischer  Formensprache.  Hand  in  Hand  mit  der 
neuen  Form  des  kirchlichen  und  häuslichen  Andachtsbildes,  dem  Trip- 
tychon,  muß  diese  schon  in  den  letzten  Jahrzehnten  des  Ducento  ver- 
mutlich von  Oberitalien  her  allmählich  Verbreitung  gefunden  haben. 
Eine  so  stilreine  Leistung  wie  die  große  Tafel  des  Pacino  di  Buona- 
guida  vom  Jahre  1310  in  der  Akademie  zu  Florenz,  eines  von  Giotto 
sichtlich  ganz  unabhängigen  und  viel  formelhafteren  Meisters,  auf  den 
mit  Recht  noch  unlängst  hingewiesen  worden  ist,  5)  läßt  für  das  Altar- 
blatt auf  eine  schon  gefestigte  gotische  Kunstübung  vor  Giottos  Ein- 
greifen schließen. 

Der  Hauptanstoß  kam  jedoch  schwerlich  von  dem  Tafelbilde  und 
seiner  auf  das  Repräsentative  beschränkten  Darstellungsform,  wo  es  auch 
zuerst  die  neue  Stilfärbung  angenommen  haben  mag.  Es  spricht  viel- 
mehr alles  für  einen  entscheidenden  Einfluß  der  Miniatur  auf  die  Ent- 
stehung des  trecentistischen  Freskenstils,  sowie  auch  in  zweiter  Linie  auf 
die  erste  Entwicklung  des  Tafelbildes.  Daß  die  Buchmalerei  im  14.  Jahr- 
hundert mit  beiden  Techniken  durch  enge  Beziehungen  verknüpft  ist, 
konnte  man  sich  nie  ganz  verhehlen,  und  besonders  in  den  neuerdings 
durch  Schmarsow  angeregten  Forschungen  zur  Malerei  des  Trecento  hat 
ihr  Einfluß  wiederholt  Berücksichtigung  gefunden,  während  man  bisher 
mehr  gewohnt  war,  sie  nur  als  den  nehmenden  Teil  anzusehen.  Wir 
wollen  einen  weiteren  Schritt  in  dieser  Richtung  wagen.  Um  eine  ganz 
sichere  Grundlage  dafür  zu  gewinnen,  müßte  freilich  zuerst  die  Ver- 
breitung des  neuen,  gotischen  Illuminierstils,  der  um  Mitte  des  13.  Jahr- 
hunderts in  Nordfrankreich  entsteht,  seine  entwicklungsgeschichtliche  Dar- 
stellung gefunden  haben.  Für  ein  solches  Unternehmen  würde  aber,  wie 
ein  besserer  Kenner  des  Materials  selbst  eingesteht,  »kaum  ein  Menschen- 
alter« ausreichen.6)  Und  sogar  bei  einer  Beschränkung  auf  Italien  würde 
es  einer  breit  angelegten  Untersuchung  bedürfen,  die  bei  dem  anscheinend 
recht  lückenhaften  Material  vielleicht  nicht  einmal  allzu  ergebnisreich 
ausfallen  dürfte.  Soviel  steht  im  allgemeinen  fest,  daß  in  der  zweiten 
Hälfte  des  Ducento  allmählich  überall  in  Italien  die  französische  Orna- 
mentik und  mehr  oder  weniger  auch  die  französische  Illustration  in  den 
Buchschmuck  eingedrungen  war. 7)  Dagegen  scheint  mir  wegen  des 
ungleichmäßigen   Erhaltungsbestandes  das   von  Dvorak  eingeschlagene, 

5)  Schubring,  Zeitschr.  f.  christl.  K.  1901,  S.  364. 
<)  Dvorak,  Jahrb.  der  K.  Samml.  d.  Allcrh.  K.  Hauses,  1901,  S.  37. 
7)  Dvorak,  a.  a.  O.  S.  62  und  Mittig.  des  Inst  f.  österr.  Gesch.  Forscbg.  Erg. 
Bd.  VI,  S.  793  ff. 
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vorderhand  »einzig  mögliche«  Verfahren,  den  Lokalschulen  nachzugehen, 
noch  keineswegs  ein  überzeugendes  Endurteil  über  tleren  gegenseitiges 
Verhältnis  zu  ermöglichen.  Zu  spärlich  sind  vor  allem  die  Beweismittel 
für  seine  Schlußfolgerung  (Dvorak,  a.  a.  O.  S.  8ioff.),  daß  eine  gewisse 
Handschriftenreihe,  in  der  die  gotische  Miniatur  eine  Vermischung  mit 
der  byzantinischen  verrät,  die  weit  über  die  Nachahmung  griechischer 
Vorbilder  bis  zur  Aneignung  einer  anderen  technischen  Behandlung  hin- 
ausgeht, in  letzter  Linie  aus  Siena  abzuleiten  sei.  Wenn  auch  der  zier- 
liche sienesische  Stil  und  die  aus-  (bezw.  um-)gcbildctc  glänzende  sienesische 
Technik  im  eigentlichen  Trecento  die  Buchmalerei  in  Neapel  ebenso  oder 
gar  noch  stärker  durchdringt,  wie  fast  im  ganzen  übrigen  Italien,  so  dürfte 
jene  Richtung  doch  weit  eher  hier  entsprungen  sein,  wo  ein  griechisches 
Kulturgcbiet  mit  lebendiger  literarischer  und  zweifellos  auch  künstleri- 
scher Produktion,  wie  Dvorak  (a.  a.  O.  S.  808)  selbst  hervorhebt,  so  nahe 
lag.  Ks  bleibt  unbewiesen,  daß  der  gesamte  Miniaturenstil  Sienas  schon 
im  Ducento  eine  so  bedeutende  Sonderentwicklung  genommen  hatte. 
Nach  Dvorak  (a.  a.  O.  S.  816  ff.),  der  in  jener  Einwirkung  des  plastisch 
modellierenden  griechischen  Miniaturenstils  den  eigentlichen  Anstoß  zur 
Ausbildung  der  malerisch  raumhaften  Darstellungsweise  in  der  sienesischen 
Buchmalerei  sieht,  lag  dort  vor  Giotto  der  Mittelpunkt  der  neuen  Be- 
wegung. *  Andere  Lokalschulcn  in  Toskana  und  Umbrien  entwickeln,*  — 
und  diese  Feststellung  eines  genauer  Unterrichteten  ist  für  uns  nicht  un- 
wichtig —  den  Ducentostil  (zwar)  'selbständige,  aber  nicht  »besonders 
prägnant  .8)  Ihnen  wird  in  dieser  Hinsicht  keinerlei  Verdienst  eingeräumt, 
wie  Dvorak  (a.  a.  O.  S.  65)  überhaupt  der  Miniaturmalerei  im  Umwand- 
lungsprozeß der  Auffassungsweise  des  Bildes  keine  bedeutsame,  geschweige 
denn  eine  führende  Rolle  zuerkennt,  sondern  an  der  hergebrachten  An- 
schauung festhält,  daß  die  monumentale  Malerei  den  Weg  gewiesen  habe, 
dem  dann  auch  die  Miniatur  folgt.  Für  das  eigentliche  Trecento  trifft 
es  gewiß  zu,  daß  die  erstere  alsbald  die  Führung  übernahm  und  daß 
die  letztere  nur  im  Wetteifer  mit  ihr  den  Gipfel  ihrer  Vollendung  er- 
reichte, für  die  ersten  entscheidenden  Anfänge  aber  bleibt  es  eine  un- 
bewiesene und  keineswegs  selbstverständliche  Annahme.  Worauf  es  uns 
ankommt,  ist  die  Beantwortung  der  Frage,  ob  nicht  die  gotische  Miniatur 
in  Italien,  sei  es  in  Siena,  sei  es  in  einer  anderen  Schule,  eine  gewisse 
Vorarbeit  bei  der  Entstehung  einer  raumhaften  und  plastischen  Bild- 
auffassung geleistet  hat.  Auf  dem  Wege  der  Durchforschung  der  Hand- 
schriften läßt  sich  das  freilich,  wie  bemerkt,  vorläufig  nicht  beweisen. 
Es  steht  uns  jedoch  das  methodisch  umgekehrte  Verfahren  offen,  das 


*)  Dvorak,  a.  a.  O.  S.  813  u.  Jahrb.  d.  K.  S.  usw.  S.  65. 
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aus  der  Wirkung  auf  die  Ursache  zurückschließt.  Wir  werden  zu  unter- 
suchen haben,  ob  nicht  die  frühesten  trecentistischen  Historienbilder  (im 
kunstgeschichtlichen,  nicht  im  streng  chronologischen  Sinne)  der  Wand* 
und  Tafelmalerei  Elemente  enthalten,  welche  deutlich  ihre  Herkunft  aus 
der  Miniatur  verraten. 

Wenn  man  die  Fragestellung  so  faßt,  stößt  man  sogleich  auf  eine 
Grundtatsache,  die  nicht  zu  übersehen  ist  Mit  dem  gotischen  Stil  zieht 
in  die  italienische  Malerei  ein  ganz  neuer  Farbengeschmack  ein.  Helle, 
lebhafte  ungebrochene  Farben,  das  Zinnober  und  Mennigrot  und  allen 
voran  das  Kobaltblau  beherrschen  das  Bild  neben  Chromgelb,  blassem 
Grün  und  wenig  Violet,  während  Weiß  und  dunkle  Farbentöne  sparsam 
verwendet  werden  und  namentlich  die  letzteren  kaum  untereinander,  da- 
gegen gern  mit  Blaßrosa  oder  -gelb  und  einem  lichten  Braun  in  Ver- 
bindung treten.  Alle  drei  Techniken  haben  mit  einigen  im  Wesen  der 
Freske  bedingten  Beschränkungen  daran  teil.  Die  Tafelmalerei  erzielt 
die  höchste  Mannigfaltigkeit.  Dieser  Umstand  allein  würde  hinreichen, 
um  die  Voraussetzung  eines  ursprünglichen  Abhängigkeitsverhältnisses  der 
großen  von  der  Buchmalerei  zu  begründen.  Denn  jene  bunte  Farben- 
gebung  mit  dem  charakteristischen  Vorwalten  der  hellen  reinen  Grund- 
farben ist  der  italienischen  Miniatur  schon  im  Duccnto  eigen  und  kann 
daher  nicht  aus  der  Tafel-  oder  gar  aus  der  Wandmalerei  übernommen 
sein,  wie  auch  vom  entgegengesetzten  Standpunkt  zugegeben  wird  (Dvorak, 
a.  a.  O.  S.  797).  Ja,  sie  hat  sich  vielleicht  schon  im  1 2.  Jahrhundert, 
wie  es  scheint,  in  Oberitalien  entwickelt  und  nicht  erst  unter  dem  Ein- 
fluß der  französischen  wesentlich  abweichenden  Farbenskala, 9)  wenn  diese 
auch  zu  einer  stärkeren  Verwendung  des  Blau  und  Rot,  das  sie  ebenso 
bevorzugt,  —  allerdings  in  dunklerem  (bezw.  hellerem)  Ton,  —  die  An- 
regung geboten  haben  wird.  Die  lebhafte  koloristische  Behandlung  der 
byzantinischen  Miniatur  deckt  sich  keineswegs  damit  und  kann  vollends 
nur  in  der  o.  e.  Handschriftengruppe,  also  höchstens  in  Siena  und  in  Neapel 
eine  maßgebende  Einwirkung  geübt  haben.  Der  neue  Farbengeschmack 
ist  aber  schon  in  den  letzten  Jahrzehnten  des  Ducento  in  der  Buchmalerei 
von  Bologna,  das  vor  Siena  der  Mittelpunkt  der  Stilentwicklung  in  der 
Miniatur  war,  vollkommen  durchgedrungen  ^Dvorak,  a.  a.  ().  S.  812). 
Die  heitere  Farbenfreude,  die  den  Beschauer  aus  den  Malereien  eines 
Franco  Bolognese  und  Oderisi  da  Gubbio  »anlachte«,  hat  ihren  Widerhall 
in  den  Worten  Dantes  in  der  bekannten  Stelle  des  Purgatorio  (XI,  79) 

9)  Sic  begegnet  uns  z.B.  schon  in  der  dem  Ende  des  12.  oder  Anfang  des  13. 
Jahrhunderts  entstammenden  Handschrift  der  Annalen  von  Genua  des  Casaro  im  Louvre 
(ausgestellt  als  Nr.  985);  vgl.  im  übrigen  Dvorak,  a.a.O.  S.  8i2ff.  und  Jahrb.  der 
K.  S.  usw.  S.  Iii  ff. 
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gefunden.  Wir  dürfen  ihr  entnehmen,  daß  auch  Oderisi,  der  nach 
neuerem  archivalischen  Nachweis  schon  127 1  in  voller  Tätigkeit  ist,10) 
dem  französischen  Vorbilde  folgte.  Dantes  Verse  wiegen  als  kunst- 
geschichtliches Zeugnis  einigermaßen  den  Verlust  der  Werke  dieses  be- 
rühmten Miniators  des  Ducento  und  seines  erfolgreichen  Nebenbuhlers  auf. 

Eine  wie  viel  höhere  Bedeutung  die  Miniatur  um  die  Wende  des 
Jahrhunderts  besaß,  als  sie  trotz  ihrer  technischen  Verfeinerung  im  Tre- 
cento  zu  behaupten  vermochte,  wird  am  schlagendsten  durch  den  Umstand 
beleuchtet,  daß  sie  — ,  wenigstens  in  Siena  zweifellos,  —  auch  von  allen 
großen  Meistern  geübt  wurde.  Simone  Martini,  von  dessen  Tätigkeit  als 
Miniator  wir  die  deutlichste  Vorstellung  haben,11)  hat  sich  ihr  schwerlich 
erst  im  Alter  zugewandt.  Davon  zeugt  zur  Genüge  sein  gesamtes  früheres 
Schaffen.  Von  den  beiden  Lorenzetti  verrät  sich  besonders  bei  Pietro 
in  der  Vorliebe  für  reiche  Goldzier  und  Musterung  der  Stoffe  die  Schulung 
durch  die  Buchmalerei,  Ambrogio  ist  aber  in  technischer  Hinsicht  von 
ihm  nicht  zu  trennen,  wenn  er  sich  auch  zu  einer  durchaus  selbständigen 
breiteren  Naturauffassung  erhebt.  Für  den  Begründer  der  Sienesischen 
Schule,  Duccio,  wird  die  Beschäftigung  als  Miniaturmaler  durch  die 
Zahlungsurkundcn  der  städtischen  Kassen  Verwaltung  verbürgt.  Leider  fehlt 
gerade  seine  Leistung  in  der  Reihe  der  erhaltenen  Buchdeckel  der  Bicherna 
und  Gabella,  die  uns  jetzt  in  vortrefflicher  Wiedergabe  vorliegt  und  in 
ihrer  allmählichen  Wandlung  die  Einflüsse  widerspiegelt,  welche  in  Siena 
auf  die  Buchmalerei  einwirken.  Während  das  älteste  dieser  typischen 
Titelbilder  den  Mönch  am  Zahltisch  noch  in  der  etwas  derben  Auffassung 
der  nationalen  Richtung  des  früheren  Ducento  wiedergibt,  läßt  sich  sehi 
bald  die  schlankere  gotische  Figurenbildung  und  einfache,  aber  aller 
Harten  bare  Stoffbehandlung,  dazwischen  gelegentlich  (bei  Duccios  Vor- 
gänger Diotisalvi)  auch  eine  Annäherung  an  die  (toskanische)  maniera 
greca  beobachten.12)  Doch  ist  von  einer  Einwirkung  byzantinischer  Minia- 
turen nichts  zu  bemerken.  Wir  sind  daher  keineswegs  berechtigt,  uns  mit 
Dvorak  (a.a.O.  S.  8 1 1)  Duccios  Art  in  der  Miniatur  nach  Analogie  jenes  Misch- 

,0)  Zimmermann,  Giotto,  S.  395;  Giorn.  di  Erudiz.  artist.  1S73,  S.  4;  Dvorak, 
Mittig.  d.  Inst.  u.  s.  w.  S.  S12. 

«*)  Außer  den  von  Petrarca  bezeugten  oder  für  ihn  bestimmten  Malereien  ist  ihm, 
und  /war  auch  seiner  Spätzett,  neuerdings  mit  guten  Gründen  der  früher  grundlos 
Giotto  zugeschriebene  Codiee  di  S.  Giorgio  im  Archiv  von  S.  Peter,  ein  Glanzstück 
trecentistischer  Buchmalerei,  von  Hermanin,  Scritti  vari  a  Hrn.  Monaci  per  l'anno  XXV 
del  suo  insegn.  Roma,  1901,  zugesprochen  worden,  nachdem  Dvorak  a.  a.  Ö.  S.  Sil 
Zimmermanns  Attribution  an  Oderisi  mit  Recht  abgelehnt  hat.  Kine  ältere  Arbeit 
Simones  könnte  wohl  die  im  Louvre  ausgestellte  Initialfüllung  mit  der  Verkündigung  sein. 

>')  Lisini,  I.e  tavolette  dip.  di  Bicherna  e  di  Gabella,  Siena,  1901,  t.  I,  II,  III, 
VII  und  IX. 
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stils  einiger  jüngerer  Handschriften  vorzustellen.  Für  die  sienesische  Buch- 
malerei lag  am  wenigsten  Anlaß  vor,  griechische  Hilfe  in  Anspruch  zu 
nehmen,  hängt  der  Buchschmuck  doch  aufs  engste  mit  Sprache  und  Schrift 
zusammen.  Sicher  erscheint  nur,  daß  die  gotische  Miniatur,  welche  auch 
in  Siena  die  Grundlage  der  Illuminierkunst  bildete,  bereits  in  den  Gesichts- 
kreis Duccios  getreten  war  und  im  entscheidenden  Zeitpunkte  der  trecen- 
tistischen  Stilbildung  einen  wirksamen  Faktor  im  Kunstleben  Sienas  bildete. 

Sollte  Giotto,  dessen  künstlerischen  Ausgangspunkt  wir  a  priori  nicht 
festlegen  dürfen,  sich  ganz  unabhängig  von  diesem  wichtigen  Zweige  des 
ducentistischen  Kunstschaffens  entwickelt  haben?  Dagegen  spricht,  von 
allen  Beziehungen  abgesehen,  die  wir  in  seinen  Werken  zur  Miniatur  bloß- 
zulegen versuchen  wollen,  schon  der  Umstand,  daß  diese  in  dem  seiner 
Bedeutung  nach  immer  noch  unterschätzten  Traktat  des  Cennini  nicht 
nur  ihren  festen  Platz  einnimmt,  sondern  geradezu  darin  den  Ausgangs- 
punkt des  mit  aller  Folgerichtigkeit  entwickelten  Lehrgangs  des  Mal- 
verfahrens bildet  (vgl.  Tratt.  c  10  u.  157).  An  dem  wird  nichts  geändert 
dadurch,  daß  die  Benutzung  älterer  schriftlicher  Anweisungen  für  die  Illu- 
miniertechnik in  diesem  Teil  des  Traktats  nachgewiesen  ist  (Dvorak  a.  a.  O. 
S.  816),  denn  es  bleibt  äußerst  unwahrscheinlich,  daß  erst  die  strenge 
Descendenz  der  Giottoschule,  der  Cennini  angehört,  die  Miniaturmalerei 
den  Aufgaben  des  Malers  zugefügt  habe. 

In  ihren  selbständigeren  Zweigen,  dem  Tafelbilde  sowohl  wie  der 
Freske,  wurde  die  italienische  Malerei  bis  gegen  den  Ausgang  des  Ducento, 
der  die  Wendung  brachte,  von  der  maniera  greca  beherrscht.  Die  For- 
schung hat  clie  einzelnen  Vorstöße  dieser  letzten  und  folgenreichsten 
Invasion  des  byzantinischen  Stils  schon  klarer  herausgearbeitet.1 3)  Die 
Kunstzentren  Italiens  wurden  zu  verschiedenen  Zeitpunkten  und  von  ver- 
schiedenen Seiten  von  ihr  getroffen,  sie  erhielten  daher  die  fremde  Kunst- 
form in  nicht  ganz  gleichartiger  Reife.  In  die  unmittelbarste  Beziehung 
zu  Byzanz  kam  Tostana  durch  die  Vermittlung  Pisas,  dessen  Handel  mit 
Konstantinopel  während  des  lateinischen  Kaisertums  noch  eine  beträchtliche 
Steigerung  erfuhr. *4)  Daß  damit  ein  starker  Kunstimport  Hand  in  Hand 
ging,  unterliegt  keinem  Zweifel.  Außer  den  spärlichen  Resten  griechischer 
Tafelbilder,  deren  massenhafter  Untergang  sich  durch  ihre  geringe  spätere 
Schätzung  erklärt,  bezeugt  das  nicht  nur  die  Häufigkeit  griechischer 
Namensbeischriften,  sondern  auch  die  Technik  und  die  Übernahme  tech- 
nischer Ausdrücke  wie  >  Ancona«  (=  atxtov).^)    Aber  auch  die  Berufung 

•3)  Vgl.  Thode.  a.  a.  O.  S.  i8(T.  und  Zimmermann,  a.  a.  O.,  S.  176fr. 
•4)  Heyd,  Geschichte  des  Levantehandels  im  M.  A.,  S.  320. 

•5)  Die  Ableitung  des  Wortes  ht  von  Ilg,  Ouellenschr.  zur  K.  Gesch.  I.  S.  141 
festgestellt  J.  Burckhardt,  Beitr.  zur  K.  Gesch.  von  Italien  S.  21  ff,  bringt  den  Ausdruck 
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oder  Einwanderung  griechischer  Künstler  wird  im  Einzelfalle  durch  die 
Namensform  (vgl.  Thode,  a.  a.  O.  S.  19)  beglaubigt  und  darf  nicht  ein- 
mal mehr  für  die  Cappella  Gondi  einfach  unter  die  Fabeleien  Vasaris  ver- 
wiesen werden,  nachdem  die  Möglichkeit  ihrer  Entstehung  vor  dem  Jahre 
1279  aufgetaucht  ist.'6)  Ja,  man  muß  diese  fremde  Hilfe  für  die  Wand- 
malerei in  viel  weiterem  Umfange  bezogen  haben.  Wie  wäre  sonst  die 
griechische  Freskotechnik  nach  Toskana  gelangt,  deren  sich  Cimabue 
und  sogar  noch  Giotto  (bezw.  der  Meister  der  Franzlegende)  in  Assisi  be- 
dienen.1?)  Die  toskanische  manicra  greca  mit  ihren  anhaltenden  Nach- 
schüben steht  ganz  auf  der  Stufe  der  gleichzeitigen  byzantinischen  Kunst 
mit  ihrer  gesteigerten  malerischen  Tendenz.  Sie  stellt  sich  als  die  folge- 
richtige Fortsetzung  des  Stils  der  sizilischen  Mosaiken  dar  und  als  die 
Vorstufe  der  Mosaiken  der  Kachrije-Djami  sowie  der  ältesten  Athosfresken 
(Watopädi  und  Karyäs).  Es  fehlt  ihr  noch  die  deutlichere  Hcrauslösung 
der  Figur  im  Räume,  zu  der  die  byzantinische  Monumentalmalerei  während 
ihrer  kurzen  Nachblüte  unter  den  ersten  Paläologen  einen  entschiedenen 
Anlauf  nimmt  und  die  sie  durch  die  Verkleinerung  und  schlankere  Bildung 
der  Gestalten  im  Verhältnis  zur  Szene  und  durch  Entwicklung  der  Stand- 
Mache  bis  zu  einem  gewissen  Grade  erreicht.  Als  wertvolles  Erbteil  der 
vorhergehenden  Epoche  bewahrt  diese  Stilphase  ein  um  so  besseres  Ver- 
ständnis für  den  dekorativen  Wert  der  Flächenprojektion  der  Gestalten 
und  Gruppen.  Unter  der  starken  Spannung  des  religiösen  Gefühls  ge- 
winnt die  dem  Ducento  besonders  zusagende  erregte  Ausdrucksweise  der 
griechischen  Malerei  bei  den  toskanischen  Nachahmern  ein  mächtigeres 
Pathos  und  die  Formensprache  einen  schwereren  Charakter.  In  den  Werken 
eines  Giunta  Pisano  und  Cimabue  haben  die  byzantinischen  Typen  ganz 
wie  bei  Niccolö  Pisano  etwas  von  der  leidenschaftlichen,  gewaltsamen  Art 
der  Zeitgenossen  Dantes  angenommen.  In  überlebter,  karrikierter  Form 
wirkt  diese  nationale  Auffassung  byzantinischer  Vorbilder  noch  im  Kuppel- 
mosaik des  Andrea  Tafi  nach. 

Stilgetreuer  als  in  Toskana  hat  sich,  dank  der  bevorzugten  Technik, 
die  byzantinisierende  Kunstströmung  in  Rom  entfaltet,  freilich  ohne  einen 
ebenso  ausgeprägten,  von  anderen  Richtungen  klar  geschiedenen  Typus 

ohne  ersichtlichen  Grund  in  Gegensatz  zur  Bildform  der  maniera  greca.  Die  von  ihm 
hervorgehobene  Tatsache,  daß  das  aus  dem  Norden  kommende  Flügelaltarbild  in  Italien 
nur  im  Hausgebrauch  seine  bewegliche  Zusammensetzung  bewahrt,  als  Aufsatz  des  Hoch- 
altars hingegen  zur  zusammenhangenden  Tafel  mit  architektonischer  Abteilung  wird, 
beweist  gerade  die  Rückwirkung  der  alteren  auf  die  neue  Bildform,  welche  in  dem  Über- 
gänge der  sprachlichen  Bezeichnung  auf  die  letztere  ihren  Ausdruck  findet. 
Brown,  Rep.  f.  K.  W.  1901,  S.  130. 
•7)  Bertaux,  S.  Maria  di  Donna  Regina  c  l  arte  Senese  a  Napoli  ncl  sec.  XIV, 

p.  102. 
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herauszubilden.  Daselbst  pflanzt  sie  sich  in  einer  Mosaizistenschule  fort, 
die  eine  etwas  ältere  Tradition  vertritt  Denn  ihr  Ursprung  fällt  mit  der 
Berufung  griechischer  Meister  aus  Venedig  durch  Honorius  III.  zur  Restaurie- 
rung der  Mosaiken  von  S.  Paolo  f.  le  m.  im  Jahre  1218  zusammen  (Zim- 
mermann, a.  a.  O.  S.  1  20).  Trotz  fehlender  Zwischenglieder  sind  Jacopo 
Torriti  und  Pietro  Cavallini  als  ihre  Ausläufer  zu  betrachten,  die  in  ihren 
Bildern  aus  dem  Leben  Marias  in  S.  M.  Maggiore  und  S.  M.  in  Trastevere 
auf  dem  Boden  der  byzantinischen  Ikonographie  des  1 2.  Jahrhunderts  stehen. 
Doch  schon  bei  dem  ersteren  mischt  sich  ganz  leise  in  der  Krönung 
Marias  in  Komposition  und  Typen  (besonders  der  Mönche,  aber  auch  der 
Jungfrau  selbst),  völlig  unverkennbar  aber  bei  Cavallini  gotischer  Einfluß 
ein.  Nicht  auf  die  kaum  greifbaren  Anregungen  der  Antike,  sondern  aut 
clas  gotische  Vorbild  ist  der  Fortschritt  zu  einfacherer  und  natürlicherer 
und  zugleich  plastischerer  Darstellungsweise  in  den  neu  entdeckten  Welt- 
gerichtsfresken von  S.  Cecilia  zurückzuführen.'8)  Die  Gewandbehandlung 
bietet  ein  unverkennbares  Kennzeichen  dessen.  Vasaris  Urteil  über  Ca- 
vallini, daß  er  giotteske  und  griechische  Manier«  vermischte,  trifft  ins 
Schwarze,  wenn  wir  die  erstere  weniger  persönlich  als  die  gotische  ver- 
stehen. Noch  stärker  bricht  diese  bei  den  jüngsten  Cosmaten,  besonders 
bei  Giovanni  Cosmas  durch.  Nicht  nur  der  architektonische  Aufbau  seiner 
Grabdenkmäler  und  der  Faltenzug  seiner  plastischen,  sondern  auch  der 
Crewandstil  seiner  Mosaikfiguren  ist  z.  T.  in  hohem  Grade  von  dem  neuen 
Stil  beeinflußt.  Keineswegs  jedoch  verlritt  diese  Lokalschule  eine  unge- 
trübte lateinische  Tradition  (^Zimmermann,  a.  a.  O.  S.  248  fr.).  Ein  Mosaikbild 
wie  die  Halbfigur  der  Maria  über  dem  Südportal  von  S.  M.  in  Aracoeli  zeigt 
vielmehr  kaum  ein  Jahrzehnt  früher  auch  sie  noch  von  byzantinischer 
Auffassung  beherrscht.  Schon  vor  Giottos  Eingreifen  vollzog  sich  auch 
in  der  schwächer  pulsierenden  römischen  Kunst  ein  langsamer  Ausgleich 
zwischen  den  beiden  Kunstströmungen  des  Ducento.  Allein  für  die  Genesis 
der  trecentistischen  Malerei  wurde  nicht  Rom  entscheidend,  sondern  das 
ungleich  kühnere  Vorgehen,  wie  die  führenden  Meister  Toskanas  die 
Formen  zu  verschmelzen  und  die  Gestaltungsprinzipien  zu  vermitteln  wußten. 


Bei  keinem  Meister  wird  die  Kreuzung  der  Stile  so  offenbar, 
wie  bei  dem  Begründer  der  Schule  von  Siena,  bleibt  es  bei  einer  so 
äußerlichen  Vermischung  ihrer  nur  allzu  deutlich  auseinanderfallenden 
F^lemente.  Duccios  reifste  Schöpfung,  für  uns  zugleich  der  Prüfstein  seines 
gesamten  Schaffens,  entbehrt  noch  durchaus  einer  wahren  künstlerischen 
Synthese  der  verschiedenen  Prinzipien,  wie  sie  Giotto  verhältnismäßig  früh 

«*)  Für  den  antiken  Einfluß  ist  Hermanin,  Le  Galerie  naz.  Y,  p.  60 ff.  eingetreten. 
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vollzieht.  Es  bedurfte  dazu  einer  weit  höheren  inneren  Gestaltungskraft, 
die  Duccio  bei  aller  rastlosen  Bemühung  und  einer  unleugbaren  Findig- 
keit in  der  Steigerung  der  gegebenen  Mittel  doch  abgeht.  Duccio  ist  ein 
Sammelgeist,  ein  Kompilator  der  malerischen  Anschauung,  der  wie  die 
Biene  jeder  Blume  ihre  Süße  abzugewinnen  trachtet  Und  weil  er  von 
beiden  Seiten  ungefähr  gleichviel  nahm,  konnte  unter  seiner  Hand  nur  eine 
scheinbare  Bildeinheit  entstehen.  Doch  trotz  der  inneren  Widersprüche 
wurde  diese  dank  ihrem  bunten  Reichtum  und  dem  in  ihr  ausgesprochenen 
Wollen  der  bestimmende  Ausgangspunkt  für  die  nachfolgenden  Künstler 
Sienas.  Durch  die  Lorenzetti  erhielt  sie  die  höchste,  ihrem  Wesen  nach 
mögliche  Durchbildung  und  Erweiterung.  Die  Art,  wie  bei  Duccio  die 
heterogenen  Elemente  zu  einem  solchen  Ganzen  zusammengewoben  sind, 
stellt  einen  der  merkwürdigsten  Fälle  der  Entstehung  einer  neuen  Kunst- 
form dar. 

Die  Behauptung,  daß  Duccio  nach  beiden  Seiten  abhängig  erscheint, 
wird  vielleicht  im  ersten  Augenblick  befremden.  Ein  ausdrücklicher 
Hinweis  auf  gotische  Züge,  die  in  seiner  Kunst  enthalten  sind,  ist 
wenigstens  noch  nirgends  gegeben,  mögen  sie  auch  manchem  Forscher 
bei  Betrachtung  des  Dombildes  schon  aufgefallen  sein.  Man  ist  ge- 
wöhnt, ihn  nicht  viel  anders  als  Cimabue  im  Gegensatz  zu  Giotto, 
als  den  konservativeren  Fortsetzer  der  älteren  Tradition  anzusehen,  der 
die  maniera  greca  mit  größerer  Natürlichkeit  und  Anmut  und  mit  dem 
Ausdruck  einer  innigeren  religiösen  Empfindung  zu  erfüllen  wußte.  Das 
ist  insoweit  richtig,  als  die  ikonographische  Grundlage  der  Szenenge- 
staltung bei  Duccio  in  der  Hauptsache  fast  durchweg  die  byzantinische 
bleibt.  *9)  Aber  in  der  künstlerischen  Ausgestaltung  des  ikonographischen 
Schemas  flicht  er  eine  Menge  von  Kunstelementen  ein,  die  den  gotischen 
Stilcharakter  mehr  oder  minder  rein  zur  Schau  tragen.  In  einigen  wenigen 
Bildern  findet  sogar  eine  Vermittlung  zwischen  den  Kompositionstypen 
statt,  oder  das  Verhältnis  liegt  gar  umgekehrt.  Das  auffälligste  Beispiel 
dafür  bietet  die  Anbetung  der  Könige  auf  der  Predella.  Von  diesen 
kniet,  wie  auf  gotischen  Elfenbeinen,  der  erste,  während  die  beiden  anderen 
im  Gespräch  vor  der  Höhle  dastehen,  die  der  griechischen  Geburtsszene 
entlehnt  ist.  Es  sind,  den  Greis  ausgenommen,  ganz  abendländische 
Typen,  ja  sogar  Maria  sieht  auf  keinem  anderen  Bilde  der  byzantini- 
sierenden  Hauptgestalt  der  Ancona  so  wenig  ähnlich.  Daneben  halten 
Troßknechte,  deren  beweglich  unsicherer  Stand  und  Kleidung  auf  die 
niederen  griechischen  Volkstypen  zurückweisen  (vgl.  die  Kreuzrragung), 
edle  Ritterrosse  am  Zügel.    Die  Könige  freilich  tragen  zum  gotischen 

»9)  Vgl.  besonders  Dobbert,  Die  Sienes.  Malerschule.  Dohnic's  K.  u.  Künsüer,  I. 
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Kostüm  Kronen,  die  offenbar  wieder  aus  einem  byzantinischen  Vorbilde 
übernommen  sind,  nur  sicher  aus  keiner  Magieranbetung,  da  solche  da 
niemals  vorkommen.  Ein  Blick  auf  die  Höllenfahrt  Christi  bei  Duccio 
belehrt  uns  über  ihre  Herkunft.  Er  fand  sie  in  einer  griechischen  Vor- 
lage der  letzteren,  aus  der  er  sichtlich  den  gekrönten  David  mitsamt  dem 
Heiland,  welcher  Hades  niedertritt,  und  die  Mehrzahl  der  Eiguren  ge- 
schöpft hat,  während  die  Anordnung  dieser  Szene  der  schon  früh  im  Abend- 
lande festgestellten  Kompositionsweise  folgt.10)  Es  zeigt  sich  hier  zugleich, 
daß  die  Predella  jedenfalls  später  gemalt  ist.  Wenn  wir  von  Duccio  nichts  als 
jenes  Predellenstück  besäßen,  so  könnte  bei  ihm  nur  von  einem  byzan- 
tinischen Nebeneinfluß  oder,  wie  bei  Simone  Martini,  von  Nachwirkungen 
griechischer  Kunsttradition  die  Rede  sein.  In  der  Szenenfolge  des  Dom- 
bildes erscheint  es  wie  ein  Vorbote  von  dessen  Ritterromantik.  Auch 
die  Vertreter  weltlicher  Gewalt,  Pilatus  und  Herodes,  haben  in  Haltung 
und  Tracht  wenig  von  der  byzantinischen  Erscheinung  bewahrt,  die  in  den 
Gruppen  der  Priester  und  der  begleitenden  Volksmenge  noch  unverändert 
geblieben  ist  Nicht  die  weitärmelige,  reiche  Dalmatika  und  Chlamys, 
sondern  eine  kürzere,  nur  mit  goldenem  Halseinsatz  verzierte  Tunika  und 
der  vor  der  Brust  gespangte  gotische  Mantel  mit  den  feinen  Litzen  dient 
ihnen  als  Bekleidung.  Die  Zackenkrone  oder  ein  goldener,  zweifellos 
der  Antike  abgeborgter  Kranz  schmückt  das  Haupt.  Weitere  Beachtung 
verdient  die  Einführung  des  gotischen  Crucifixus  mit  dem  eingesunkenen 
Leibe  und  den  heraustretenden  Knieen,  dessen  Füße  mit  einem  Nagel 
angeheftet  sind  und  dessen  Locken  lang  herabhängen  (alles  ganz  wie  in 
der  gotischen  Elfenbeinplastik),  in  die  Kreuzigungsszene,  welche  sich  im 
übrigen  durchaus  nach  dem  Schema  des  historischen  Kreuzigungstypus 
der  griechischen  Kunst  aufbaut  und  daher  in  einer  Reihe  von  Figuren 
und  Motiven  mit  der  Freske  Cimabues  in  Assisi  und  den  Reliefs  der 
Kanzeln  Niccolö  Pisanos,  weitgehende  Übereinstimmungen  zeigt11)  Eine 
Bevorzugung  von  Motiven  der  abendländischen  Ikonographie  findet  außer- 
dem im  Abendmahl  statt,  wo  Christus  Judas  den  Bissen  hinreicht 21)  Und 
überwiegt  auch  weitaus  die  Masse  der  Bilder,  welche  sich  im  wesentlichen  als 
rein  griechische  Komposition  darstellen,  besonders  in  den  Vorereignissen  der 
Passion  (Einzug  in  Jerusalem,  Fußwaschung,  Gethsemane,  Verrat  usw.) 
wie  auch  in  dem  ganzen  Nachspiel  (der  Kreuzabnahme,  Grablegung,  der 
Myrrhophoren,   des  Ganges  nach  Emmaus),   so  bleibt  es  doch  ein  ver- 


*>)  Vgl.  Haseloff,  Eine  Thüring.-Sächs.  Malerschulc  des  13.  Jahrhunderts.   S.  158. 

*')  Es  ist  die  im  Malerbuch  vom  Berge  Athos  (§  251)  festgesetzte  Bildredaktion. 

**)  Dobbcrt,  Rep.  f.  K.  Wiss.  1895,  S.  373;  a.  a.  O.  S.  11,  entscheidet  er  sich  ohne 
zwingenden  Grund  für  eine  weniger  einfache  Deutung. 
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schwindend  seltener  Fall,  wenn  sich  einmal,  wie  in  dem  »Noli  mc  tangere^, 
wirklich  kein  einziger  unbyzantinischer  Zug  entdecken  läßt. 

Nehmen  wir  die  Gestaltenbildung  zum  Maßstab  und  ihre  augen- 
fälligste Signatur,  das  Gewand,  so  drängt  sich  einmal  die  Beobachtung 
auf,  daß  fast  sämtliche  Füße,  soweit  sie  nicht  unbeschuht  sind  oder  San- 
dalen tragen,  selbst  die,  welche  in  den  hohen  Stiefeln  der  byzantinischen 
Volkstracht  stecken,  die  gotische  Bildung  zeigen,  und  zwar  oft  genug  mit 
ihrer  charakteristischen  Deformation,  der  scharfen  Spitze  und  der  starken 
Verdickung  dahinter.  Diese  Verzerrung,  die  bei  der  Fußwaschung  sogar 
die  abgebundenen  Sandalen  betrifft,  hat  Durcio  schwerlich  dem  Leben 
abgesehen.  Sic  beweist  vielmehr  schlagend,  daß  er  als  Miniaturmaler  ge- 
wohnt war,  in  solchen  Formen  zu  arbeiten.  Nirgends  findet  sich  dagegen 
die  den  Byzantinern  eigne  unnatürliche  Verkleinerung  des  Fußes.  In  der 
Gewandbehandlung  gehen  deutlich  zwei  einander  fremde  Prinzipien  ein- 
her. Der  Künstler  bemüht  sich  mit  schwachem  Erfolge,  sie  gelegentlich 
zu  verschmelzen.  Sie  durchdringen  sich  nicht,  weshalb,  ist  leicht  zu  ver- 
stehen. Von  der  einen  Seite  übernahm  Duccio  das  in  Byzanz  umstili- 
sierte antike  Idealgewand  ohne  ausgeprägten  Stoffcharakter.  Diesem  motiv- 
reichen, mit  straffen  Zügen,  die  in  spitzem  Winkel  zusammenlaufen,  knitt- 
rigen Zwischenfalten,  Zickzacksäumen  und  geschärften  Zipfeln  arbeitenden, 
durchaus  linearen  Gewandstil  stand  die  an  den  schweren  Wollstoff  ge- 
bundene gotische  Gewandbehandlung  gegenüber  mit  ihren  zusammen- 
hängenden Flächen,  großen  gebauschten  oder  einfach  brechenden  Falten, 
vorwiegend  transversalen  Schwingungen  und  geschlängelten  Säumen,  welche 
nur  dem  Spiel  der  gerundeten  Linie  Raum  gewähren.  In  den  kleinen 
Bildern  der  Rückseite  und  der  Predella  herrscht  eine  ziemlich  strenge 
Scheidung.  Apostel,  Pharisäer,  sowie  die  Gestalten  aus  dem  Volke  und 
zumeist  auch  die  Frauen  tragen  byzantinische  Gewänder.  Allerdings 
verraten  besonders  die  kurzen  Tuniken  oft  ein  Bemühen,  die  Motive  zu 
runden.  Sie  erscheinen  deshalb  nicht  selten  wie  aufgeschürzt.  Uberhaupt 
verfährt  der  Meister  nicht  ohne  Überlegung.  Wie  sich  die  Schlangen- 
linien der  Säume  mit  dem  Faltengeschiebe  verbinden,  das  tritt  an  den 
größeren  Einzelfiguren  der  Ancona  und  Predella  noch  deutlicher  zu  Tage. 
Auf  dem  Hauptbild  zeigt  das  abendländische  Kostüm  der  lateinischen 
Schutzheiligen,  die  in  der  vorderen  Reihe  knieen,  rechts  eine  sorgfältig  moti- 
vierte Vermischung,  links  die  ziemlich  reine  gotische  Manier.  Agnes  und 
Katharina,  deren  Köpfe  den  abgewandelten  griechischen  Madonnentypus 
wiederholen,  hat  der  Künstler  vollends  ein  unverfälschtes  gotisches  Ge- 
wand umgehängt  und  die  gotische  Haltung  gegeben.  Auch  der  F^van- 
gelist  Johannes,  der  mit  dem  Täufer  und  den  Apostelfürsten  einer  durch- 
aus byzantinischen  Typenreihe  angehört,  ist  in  ein  solches  gehüllt,  luir 
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die  Übertragung  des  gotischen  Stilprinzips  auf  das  byzantinische  Kostüm 
bietet  die  Gestalt  Davids  neben  dem  Predelienstück  der  Darstellung  im 
Tempel  wohl  das  merkwürdigste  Heispiel.    Er  trägt  die  auf  der  rechten 
Schulter  gespangte  Chlamys  —  nicht  einmal  das  Tablionum  ist  übersehen, 
wenn  auch  gründlich  mißverstanden.   Auf  der  r.  Seite,  wo  sie  sich  öffnet, 
fällt  sie  mit  breiter  Borte  steil  herab,  vom  linken  Arm  aber,  über  den 
sie  aufgenommen  ist,  entwickelt  sich  die  doppelte  Schlangenlinie  der 
schmalen  Goldlitzen.    Der  griechische  Typus  des  königlichen  Propheten 
mit  dem  runden  Vollbart  und  dem  halblangen  Haar  besaß  eine  zufällige 
Ähnlichkeit   mit   dem    gotischen    Ideal    des    blühenden  Mannesalters. 
Darin  lag  eben  für  Duccio  ein  Anreiz,  die  Figur  ins  Zeitgenössische  zu 
übersetzen,  und  die  Chlamys  setzte  dem  geringen  Widerstand  entgegen, 
wird  sie  doch  von  jeher  in  der  byzantinischen  Kunst  einer  großflächigeren, 
mehr  stofflichen  Charakteristik  unterworfen.    Die  feinen  Goldlinien  der 
Säume  kehren,  bald  einfach  geschwungen,  bald  reizvoll  bewegt,  nie  scharf 
geknickt,  an  den  Gewändern  Marias  und    —    gegen  alle  byzantinische 
Gewohnheit   —    Christi  wieder,   die  in  der  übrigen  Kaltengebung  noch 
aufs  deutlichste  ihre  ungotische  Herkunft  erkennen  lassen,  sodaß  vielfach 
Widersprüche  entstehen.    Man  bemerke  z.  B.,  wie  bei  Christus  im  Ver- 
hör vor  Kaiphas  die  tiefen  Langfalten  den  geraden  Ablauf  des  goldenen 
Saumes  gar  nicht  brechen.     Der  Mantel   der  Gottesmutter  hat  sich, 
an  der  Hauptgestalt  der  Ancona  bereits  geglättet  und  in  große,  ge- 
schweifte Faltenzüge  gelegt.    Nur  am  Boden  und  vor  der  Brust  sieht 
noch  das  goldgelichtete  Gefältel  hervor,   das  sich  an  Duccios  Madonna 
mit  vier  Heiligen  in  der  Akademie  (No.  23)  auch  über  den  Mantel  aus- 
breitet.   Christus  gibt  er  es,  wie  schon  von  anderen  bemerkt  worden 
istf23)  mit  bewußter  Unterscheidung  in  den  letzten  beiden  Bildern  der 
Rückseite,  wo  er  als  Auferstandener  erscheint.    Die  Annäherung  der  Ge- 
wandung an  die  neue  Stilrichtung  wird  für  den  Künstler  das  Mittel,  um 
die  göttlichen  Idealtypen  gleichsam  zu  verjüngen,  während  seine  Gestaltungs- 
kraft kaum  ausreichte,  die  Gesichtszüge  in  gleicher  Weise  umzubilden,  oder 
der  Greis  sich  nicht  entschließen  mochte,  mit  der  älteren  Tradition  ganz 
zu  brechen.    So  hat  sogar  der  Gekreuzigte  trotz  des  engen  Anschlusses 
an  ein  gotisches  Vorbild  (s.  o.)  byzantinischen  Gesichtsschnitt.  Byzantinisch 
bleibt  im  wesentlichen  auch  die  Bewegung  der  Gestalten  mit  ihren  leb- 
haften Contraposten,  ihren  Kopfwendungen  und  der  starken  Gestikulation. 

Das  kompilatorische  Verfahren  Duccios  macht  eine  strengere  Prüfung 
des  Verhältnisses,  das  zwischen  seinen  Figuren  und  ihrer  Umgebung  be- 
steht, vollends  greifbar.    Seine  Behandlungsweise  der  landschaftlichen  und 

*3)  Pcratc.  Gaz.  des  b.  arts,  1893.  IX.  S.  198. 
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architektonischen  Szenerie  ist  neuerdings  vortrefflich  erörtert  worden.  *4) 
Die  Ergebnisse  dieser  Untersuchung  können  wir  fast  in  allen  Punkten 
annehmen,  ohne  döch  ganz  in  das  Gesamturteil  und  in  Kallabs  Lob  ein- 
zustimmen. Denn  es  bleibt  eine  Reihe  von  Widersprüchen  aufzudecken, 
die  er  übersehen  oder  für  zu  unwesentlich  gehalten  hat  Volle  Einheit- 
lichkeit haben  nur  die  Szenen,  welche  sich  in  freier  Natur  abspielen. 
Das  ist  auch  nicht  anders  zu  erwarten,  da  Duccio  nach  Kallabs  Nachweis 
in  der  Gestaltung  der  Landschaft  auf  durchaus  byzantinischer  Grundlage 
steht.  Ich  möchte  sogar  bezweifeln,  daß  ihm  ein  beträchtliches  Verdienst 
an  der  Fortbildung  des  Landschaftsbildes  der  in  Aufsicht  dargestellten 
Bodenstufen  und  Bergkuppen  gebührt.  Es  besteht  allenfalls  darin,  daß 
er  diese  Berglandschaft  durch  einen  klarer  zusammenhängenden  Bau  und 
kräftigere  Belichtung  zu  stärkerer  perspektivischer  Wirkung  erhebt.  Schon 
die  byzantinische  Miniatur  des  9.— 13.  Jahrhunderts  verstand  es,  die  Ge- 
stalten, wie  z.  B.  bei  Duccio  im  Gebet  in  Gethsemane,  überzeugend  in 
den  Mittelgrund  hineinzustellen,  25)  ja,  in  den  Mosaiken  der  Kachrije- 
Djami  (Chorakirche)  findet  sich  bereits  eine  Art  perspektivischer  Trennung 
der  Gründe  (Verkündigung  an  die  Hirten).  Duccio  verwendet  geschickt 
die  ansteigenden  Bodenabsätze,  so  z.  B.  um  uns  bei  den  hochgetürmten 
Gruppen  in  der  Kreuzigung  einen  natürlichen  Stand  vorzutäuschen,  (was  ihm 
nur  halb  gelingt,  weil  er  die  Fußpunkte  der  hinteren  Figuren  verdeckt).  In  der 
Regel  begnügt  aber  auch  er  sich  mit  der  »angeschobenen  Bergkulisse«. 
Wenn  er  ihr  in  der  Komposition  der  Frauen  am  Grabe  und  des  »Noli 
me  tangere«  selbst  ästhetische  Wirkungen  abzugewinnen  weiß,  so  hat  er  auch 
darin  nur  das  gegebene  Motiv,  wie  den  Grabesfclsen  in  der  ersteren,  zu 
größerer  Bedeutung  erhoben.  Das  einzige  Beispiel,  daß  er  das  landschaft- 
liche Bild  selbständig  aufbaut,  bietet  der  Einzug  Christi  in  Jerusalem. 
Hier  verfährt  er  jedoch  ganz  anders,  und  das  ist  bezeichnend,  weil  es 
sich  dabei  in  der  Hauptsache  um  eine  Architckturdarstellung  handelt 

Besteht  in  der  landschaftlichen  Bilderreihe  eine  logische,  wenn  auch 
teilweise  nur  fiktive  Beziehung  zwischen  Figur  und  Umgebung,  so  ver- 
schwindet diese  Bildeinheit  bei  schärferer  Beobachtung  mit  einem  Schlage 
in  der  weit  umfänglicheren  Folge  der  Szenen,  die  im  Innenraunie 
oder  vor  einem  architektonischen  Hintergrunde  spielen.  Die  sich  bei 
längerer  Betrachtung  immer  mehr  aufdrängenden  Widersprüche  entspringen 
dem  Fortschritt,  der  in  der  Wiedergabe  dieser  Art  des  Schauplatzes  um! 
der  Architektur  erzielt  ist.  Er  ist  von  Kailab  (a.  a.  o.  S.  35)  ausgiebig  be- 
leuchtet worden.   Kailab  hat  nicht  behaupten  wollen,  daß  Duccio  geradezu 

»4)  Kailab,  Jahrb.  d.  K.  Samml.  d.  Allerh.  K.  Hauses.  1901,  S.  39. 

a5)  Vgl.  t,  B.  die  Geburtsszene  des  Menol.  Vat.  bei  Beiße!,  Vat.  Miniat.  Taf.  XVI. 
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der  Erfinder  des  Systems  sei,  das  hier  durch  Erweiterung  und  Zusammen- 
fassung einer  Summe  von  »überkommenen  Darstellungsmittcln«  aus  der  «älteren 
Tradition  »herausgehoben«  erscheint.  Daß  er  es  in  der  Tat  nicht  ist,  kann 
um  so  weniger  zweifelhaft  bleiben,  als  Kailab  sicher  mit  Unrecht  dazu  neigt, 
jene  Elemente  in  erster  Linie  aus  der  byzantinischen  Kunst  herzuleiten. 
Mit  den  architektonischen  Hintergrunds-  oder  Seitenkulissen  der  letzteren 
aber  hat  Duccios  Bühne  so  gut  wie  nichts  gemein.  Höchstens  Einzel- 
motive wie  den  Akanthuskarnies  (im  Hause  des  Pilatus)  u.  a.  m.  mag  er 
ihr  enüehnt  haben.  Bis  zur  Darstellung  der  Decke  und  damit  des  ge- 
schlossenen Innenraumes  hat  es  die  seit  dem  Anfang  des  14.  Jahrhunderts 
stockende  Kunstentwicklung  in  Byzanz  selbst,  wie  Kailab  nicht  klar  ge- 
nug betont,  überhaupt  nicht  gebracht  Duccio  hingegen  läßt  uns  nicht 
weniger  als  viermal  in  einen  solchen  Raum  hineinsehen.  Die  Flucht- 
linien der  Decke  und  die  seltenen  des  Bodens  konvergieren  und  bringen 
dem  Auge  die  Vertiefung  zum  Bewußtsein,  wenn  auch  nicht  in  dem  vor- 
gestellten Maße  und  ohne  daß  Horizont  und  einheitlicher  Verschwindungs- 
punkt  festgelegt  werden.  Es  ist  noch  fast  dieselbe,  in  den  ersten 
Anfängen  befangene  .Raumperspektive,  —  ein  charakteristisches  und  kon- 
struktiv bedeutsames  Motiv  darin  sind  die  Wandkonsolen  — ,  wie  sie 
Giotto  (bezw.  der  Meister  der  Franzlegende)  in  Assisi  hat.  Die  Frage, 
wo  ihr  Ursprung  liegen  mag,  wollen  wir  daher  erst  dort  erörtern.  Nichts 
spricht  für  ihre  Entstehung  auf  der  Grundlage  der  maniera  greca. 

In  eine  ganz  andere  Richtung  weisen  denn  auch  die  viel  zahl- 
reicheren Szenen,  in  denen  Duccio  nur  einen  Teil  des  Schauplatzes  als 
bedeckten  Raum,  und  zwar  durchgehends  als  eine  von  links  gesehene 
offene  Halle  wiedergibt.  Wir  finden  da  die  bis  an  den  vorderen  Bild- 
rand vorgerückten  dünnen  Stützen,  wie  sie  in  den  rein  gotischen  Ar- 
chitekturen der  Trecentomalerci  schon  von  Giotto  an  typisch  sind,  in 
Gestalt  der  in  der  italienischen  Gotik  so  beliebten  gedrehten  Säulen. 
Einmal  (bei  der  Bestechung  des  Judas)  ist  es  eine  tiefer  zurückgeschobene 
Pfeilerhalle  mit  Kreuzgewölben  und  daneben  ein  Polygonalbau,  beide 
wieder  von  durchaus  italienischem  Charakter.  Dazu  kommt,  daß  die 
Mehrzahl  der  Türen  und  Fenster  bei  Duccio  den  gotischen  Spitzbogen, 
seltner  den  Rundbogen  oder  einen  viereckigen  Rahmen  aufweisen.  In 
der  völlig  nach  byzantinischem  Schema  komponierten  »Darstellung  i.  T.«  ist 
der  Kuppelbaldachin  zu  einem  gotischen  Ciborium  geworden.  Kurz,  die 
gesamte  Architektur  trägt  zeitgenössisches  Gepräge,  auch  wo  sie  nur  Außen- 
ansichten darbietet,  wie  bei  der  Verleugnung  Petri  und  dem  Einzug  des 
Herrn.  Da  ist  es  freilich  nicht  zu  verwundern,  daß  die  byzantinischen 
Figurengruppen  sich  darin  nicht  ganz  zurechtfinden  und  die  Gebäude 
gleichsam    dahinterstehen.     Sind   es    doch   Gruppierungen    mit  engem 

Rcpcrtoriuin  für  Kun»twit*en»chaft,  XXVIL  8 


Digitized  by  Google 


7^ 


106  O.  Wulff: 

flächenhaften  Kontakt,  den  der  Künstler  nicht  in  ein  räumliches  Hinter- 
einander umzusetzen  wußte.  Die  Figuren  stellen  sich  eben  trotz  ihrer 
plastischen  Modellierung  im  Grunde  nicht  als  raumfüllende  Größen  dar. 
Was  die  griechische  Kunst  nicht  vermag,  ja  lange  vermeidet,  nämlich 
plastische  Vorstellung  durch  zeichnerische  Mittel  der  Verkürzung  und 
durch  Wendungen  zu  erwecken,  blieb  auch  Duccio  mehr  oder  weniger 
versagt.  Kaum,  daß  es  ihm,  z.  B.  in  der  Kreuzigung,  gelingt,  ein  paar 
Einzelgestalten  im  reinen  oder  noch  sehr  zaghaften  verlorenen  Profil  in 
Rückenansicht  von  der  Gesamtgruppe  loszulösen.  Die  byzantinische  Malerei 
gebraucht  das  erstere  äußerst  selten  und  kennt  das  letztere  so  gut 
wie  gar  nicht.  Um  nur  die  augenfälligsten  aus  diesen  Gegensätzen  ent- 
springenden Ungereimtheiten  hervorzuheben,  so  beginnt  die  ganze  Bau- 
konstruktion manchmal  erst  hinter  der  den  Vordergrund  ausfüllenden 
Menschenmenge,  so  z.  B.  beim  Hause  des  Herodes,  dessen  Thron  doch 
schwerlich  außerhalb  des  Gemaches  gedacht  ist  und  (einseitig)  ebenso  bei 
der  letzten  Verleugnung  Petri.  Noch  öfter  werden  einige  Figuren  in  un- 
möglicher Weise  vor  jene  vorderen  Säulen  herausgeschoben,  so  bei  der 
Verspottung  Christi  und  der  Vorführung  und  Anklage,  (s.  unten)  im  Hause 
des  Pilatus.  Daß  die  Gruppen  als  Ganzes  übernommen  sind,  beweist  vor 
allem  die  durchaus  typische  Fußwaschung,  sowie  das  Abschiedsgespräch 
mit  den  Elf,  die  mitten  im  Zimmer  in  ungleicher  Höhe  auf  dem  Boden 
sitzen,  offenbar  weil  der  ganze  Figurenkomplex  einem  griechischen  Vor- 
bilde, das  auf  bergigem  Landschaftsgrunde  eine  ganz  andere  Szene  (ver- 
mutlich die  Anrede  an  die  Elf  im  Gethsemanegarten)  darstellte,  entlehnt 
ist.  In  beiden  Fällen  wiederholt  sich  der  eben  bemerkte  Fehler,  aber 
nur  auf  der  rechten  Seite.  Hauptsächlich  durch  das  Mittel  der  Deckungen 
und  durch  allerlei  geschickte  Griffe  bemüht  sich  Duccio,  solche  Mängel 
zu  verschleiern  und  die  Raumwirkung  zu  verstärken,  verwickelt  sich  aber 
dabei  oft  in  noch  schlimmere  Widersprüche.  Hier  hängt  auf  einem  durch 
das  Zimmer  gezogenen  Balken  ein  Gewandstück,  dort  wird  ein  Sitz  schräg 
hingestellt,  der  wieder  eine  kleinere  Gruppe  deckt,  wie  der  Thron  des  sein 
Gewand  zerreißenden  Kaiphas  oder  das  Tribunal  des  Pilatus,  leider  nur 
in  ganz  konventioneller  und  auf  einen  anderen  Standpunkt  berechneter 
Perspektive.  Und  die  unglaubliche  Einzwängung  der  Bewegungen  in  die 
Räumlichkeil,  wie  bei  der  Händewaschung  des  Pilatus,  wo  der  weit  hinten 
—  man  weiß  nicht,  worauf  —  stehende  Diener  ihm  das  Wasser  um  die  Säule 
herum  über  die  Hände  gießt,  u.  a.  m.  in  der  Geißelung  und  Verspottung 
beweist  am  besten,  daß  die  Kompositionen  ursprünglich  unabhängig  von 
ihr  und  daß  ihre  Figuren  in  viel  unbestimmterer  räumlicher  Beziehung 
zu  einander  gedacht  waren. 

Auf  Duccios    unverkennbare  Vorliebe    für  Durchbrechungen  der 
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Wände  und  Durchblicke  in  Nebenräume  durch  offene  Türen  mit  per- 
spektivisch gesehenen  Flügeln,  ein  byzantinisches  Motiv,  hat  schon  Kailab 
hingewiesen.  Die  häufigste  Art  der  Raumerweiterung  durch  ein  an- 
schließendes, offenes,  mitunter  tieferes  Gemach  oder  einen  Hof  (Geißelung, 
Christus  vor  Herodes),  dient  ihm  zur  Unterbringung  seiner  figurenreichsten 
Gruppen,  aber  diese  türmen  sich  in  einem  Grade  auf,  der  zu  dem  wenig 
ansteigenden  Boden  in  gar  keinem  Verhältnis  steht,  ja,  es  widerfährt 
dem  Künstler,  z.  B.  bei  der  Verhandlung  des  Pilatus  mit  dem  Volke  und 
den  daneben  befindlichen  Bildern,  daß  nur  die  wenigen  vornean  stehenden 
Gestalten  Füße  haben,  obgleich  die  hintere  Bodenlinie  dazwischen 
durchläuft  Das  ist  die  Folge  eines  bekannten  byzantinischen  Prinzips 
des  Gruppenaufbaus,  das  eben  nicht  auf  klare  Raumgestaltung  und  vor 
allem  nicht  auf  konkrete  Wiedergabe  der  Standfläche  berechnet  ist  und 
darum  nie  dem  Augenschein  so  handgreiflich  widerspricht.  Diese  mit- 
samt den  Innenräumen  und  offenen  Hallen  ist  also  sichtlich  hinzugefügt 
Denn  Duccios  Architektur  beruht  in  ihrem  konstruktiven  Zusammenhange 
auf  dem  Gestaltungsprinzip  der  gotischen  Miniaturmalerei,  auf  das  wir 
werden  zurückkommen  müssen.  Er  gebraucht  mit  anderen  Worten  auch 
dafür  fertige  Grundschemata.  Eine  bessere  räumliche  Figureneinstellung 
ist  nur  in  zwei  Fällen  erzielt,  bei  der  ersten  Verleugnung  Petri  im  Hoie 
und  beim  Abendmahl,  und  zwar  mit  Hilfe  von  Rücken-  und  Profilansichten 
und  starker  Aufsicht  auf  den  Tisch  (bezw.  die  Sitze),  und  bei  der  zweit- 
genannten Szene  weisen  die  Parallelen  (Naumburg)  und  das  ikonogra- 
phische  Motiv  (s.  o.)  auf  abendländische  Anregungen  hin. 

Es  ist  also  alles  in  allem  mehr  ein  Aneinanderfügen  und  die  äußerste 
Ausnutzung  der  ihm  geläufigen  Mittel  der  Uberschneidung  und  einiger 
perspektivischer  Verkürzungen,  wodurch  Duccio  seiner  unleugbaren  Raum- 
empfindung Ausdruck  zu  geben  weiß,  als  wirkliche  Raumgestaltung.  Am 
vollkommensten  ist  ihm  das  in  der  Szene  des  Einzugs  Christi  in  Jerusalem 
gelungen.  Indem  er  hier  die  schrägen  Linien  der  Architekturen  schein- 
bar eine  Wendung  machen  und  den  Beschauer  durch  das  offne  Stadttor 
in  die  Straße  blicken  läßt,  vor  der  Stadtmauer  im  Mittelgrunde  ein  mit 
Bäumen  bestandenes  Stück  Felsboden  ausbreitet  und  die  Kindergruppen 
darauf  durch  die  Einfriedigung  des  Weges  deckt,  die  den  Vordergrund 
begrenzt  über  den  Stadtzinnen  endlich  die  ferne  Domkuppel  zeigt,  wird 
der  Blick  wirklich  von  Plan  zu  Plan  in  die  Tiefe  gezogen.  Man  über- 
sieht anfangs  völlig,  daß  die  Abstände  und  die  Lage  der  äußeren  und 
inneren  Ansichten  nicht  übereinstimmen,  daß  der  Vordergrund  von  rechts 
und  der  Mittelgrund  mit  dem  Stadttor  von  links  gesehen  erscheint,  weil 
Duccio  für  die  perspektivische  Harmonie  der  Fluchtlinien  die  planimetri- 
sche  des  parallelen  Verlaufs  der  bedeutsamsten  Geraden  einsetzt  und 
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so  dem  Auge  eine  andere  Art  ästhetischer  Befriedigung  bietet.  Noch 
weniger  wird  man  dessen  gewahr,  daß  die  Bewegung  der  Figuren  eigent- 
lich doch  eine  friesartige  bleibt  und  daß  das  Auftürmen  der  Gruppe  rechts 
allein  den  Anschein  erweckt,  als  käme  die  Menge  Christus  entgegen  den 
Weg  herab.  Die  Illusion  hört  dagegen  sogleich  auf,  wenn  man  durch 
Verdecken  der  übrigen  Teile  einen  dem  ikonographischen  Typus  ent- 
sprechenden Mittelstreifen  in  der  Höhe  des  Herrn  mit  seinem  Reittier 
ausschneidet. 

Das  zuletzt  betrachtete  Bild  stellt  wohl  die  fortschrittlichste  Leistung 
Duccios  in  der  Wiedergabe  des  Schauplatzes,  wie  er  ihn  z.  T.  von  der 
Miniaturmalerei  übernahm,  und  seiner  Verquickung  mit  der  griechischen 
Figurenkomposition  dar.  Kine  Fülle  von  Anregung  ist  davon  ausgegangen. 
So  widerspruchsvoll  das  ganze  System  erscheint,  so  fruchtbar  wurde  es 
als  Keim  einer  sich  daraus  entwickelnden  bildmäßigen  Darstellungsweise. 
Seine  Entstehung  verdankt  es  durchaus  der  merkwürdigen,  empfänglichen 
Natur  des  Künstlers,  der  aus  jeder  Richtung  die  brauchbaren  Elemente 
herauszuholen  verstand.  Daß  er  im  allgemeinen  an  der  byzantinischen 
Ikonographie  festhält,  ist  begreiflich.  Bot  sie  ihm  doch  zweifellos  die 
reichere  und  pathetischere  Ausgestaltung  der  Passionsszenen.  Die  Uber- 
einstimmungen mit  dem  Malerbuch  (s.  o.),  besonders  auffällig  bei  der 
Szene  des  Begräbnisses  der  Maria  ($  354),  bei  der  die  echt  griechische 
Fegende  jeden  Gedanken  an  die  Priorität  des  Westens  für  die  Kunst- 
darstellung ausschließt,  beweisen,  daß  die  Vermittlerrolle  dabei  nicht  etwa 
die  griechische  Miniatur,  sondern  die  Tafelmalerei  erfüllt  hat  Mit  seiner 
Technik  und  seinem  Kolorit  wurzelt  ja  Duccio  durchaus  in  dieser.*6)  Trotz- 
al ledern  ist  seine  reifste  Schöpfung  in  ihrem  Stilcharakter,  wie  in  ihrer 
die  Mitte  zwischen  Ancona  und  Triptychon  haltenden  äußeren  Bildform 
das  Ergebnis  einer  Kunstmischung.2")   Nur  langsam  mag  ihn  die  gotische 

»<>)  Vgl.  Dobbert,  Jabrb.  der  kgl.  Pr.  K.  Samml.  1885,  S.  163. 

*7)  Dobbcrt,  a.  a.  O.  S.  155  ff.  scheint  mir  in  der  Annahme  ausgebildeter  gotischer 
Zierformen  für  das  Dombild  zu  weit  gegangen  zu  sein.  Die  nach  ihm  in  eine  oberste 
Reihe  zu  versetzenden  Apostelfigurcn  sind  nach  Perate  a.  a.  O.,  I,  S.  104  u.  X,  177,  von 
der  Haupttafel  untrennbar.  Die  Hinaufrückung  der  Grabtragung  Marias  und  der  Thomas- 
szene erscheint  fraglich  und  ist  nicht  notwendig,  da  die  Vermehrung  der  oberen  Bilder 
auf  8  statt  7  weder  durch  den  erhaltenen  Bestand  noch  durch  ein  Zeugnis  gefordert 
wird.  Die  in  der  Zahlungsnotiz  (Milanesi,  Doc.  per  la  storia  del  Tarte  Senese,  I  S.  178) 
erwähnten  Kngel  dürften  als  Giebelfüllungen  unmittelbar  Uber  dieser  Bildreihe  aufgesessen 
haben,  wie  bei  dem  Hilde  der  Akademie  No.  23.  Dann  bekommen  wir  eine  weit  einfachere 
Form.  Auf  die  Zahl  von  34,  die  Duccio  für  38  bezahlt  werden,  kommt  man  annähernd 
(26  =  30  und  7  nebst  Kngeln)  unter  der  Voraussetzung,  daß  die  Predella  damals  noch 
unberücksichtigt  blieb  (s.  o.),  wahrend  Dobberts  Zählung  (die  Sienes.  Malerschule,  S.  26 
und  a.  a.  O.  S.  158)  gerade  der  Berechnung  widerspricht,  nach  der  die  größeren  Bilder 
der  Rückseite  nicht  für  einfach  gezählt  wurden. 
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Auffassungsweise  in  ihren  Bann  gezogen  haben.  Bei  der  Madonna  Ru- 
cellai,  deren  Zuschreibung  an  Duccio  heute  durch  archivalische  Beweis- 
gründe gesichert  ist  (Brown,  a.  a.  O.),  lassen  sich  nur  am  Mantelsaum 
und  in  den  Blendbogen  des  Thrones  die  ersten  Anzeichen  davon  wahr- 
nehmen. Alle  Bedenken,  die  noch  Thode  (a.  a.  O.,  S.  38),  wie  Schnaase 
hier  zum  mindesten  den  Einfluß  Cimabues  anzunehmen  bestimmten,  lösen 
sich  unter  der  Voraussetzung  einer  solchen  Entwicklung  des  Künstlers. 
Man  versteht  dann  leicht,  daß  Maria  hier  noch  das  göttliche  Kind  von 
byzantinischem  Kopftypus,  feierlich  strengem  Ausdruck  und  z.  T.  byzan- 
tinischer Gewandung,  auf  dem  Dombilde  dagegen  einen  zarten  blond- 
lockigen Knaben  in  gotischem  veilchenblauen  Mäntelchen  halt  und  wa- 
rum hier  in  ihren  eignen  Zügen  die  Schwingung  der  Brauen  und  die 
Krümmung  der  Nase  abgeschwächt  ist.  Die  stilistischen  Differenzen  der 
beiden  Tafeln  beruhen  eben  nicht  auf  individuellen,  sondern  auf  viel 
allgemeineren  Zusammenhängen.  Zwischen  sie  schieben  sich  die  Nummern 
23  und  24  der  Akademie  in  Siena  als  Mittelglieder  mit  wachsendem 
gotischen  Einfluß  ein  (vgl.  besonders  das  Kind),  während  die  leider 
sehr  überarbeitete  Tafel  No.  20  mit  den  drei  Franziskanern  (von  auffallend 
byzantinischem  Gesichtsschnitt)  wohl  noch  vor  die  Madonna  Rucellai  fällt. 

Wie  Duccio  auf  das  Durchdringen  der  Gotik  in  der  sienesischen 
Malerei  hemmend  eingewirkt  hat,  das  offenbart  sich  deutlich  bei  seinen 
jüngeren  Zeitgenossen,  besonders  bei  dem  ungleich  schöpferischer  veran- 
lagten Simone  Martini.  Dessen  frühestes  Werk,  die  Macstä  im  Palazzo 
pubblico,  bezeugt,  daß  Simones  Kunst  aus  einer  anderen  Wurzel  entsprossen 
ist.  Simone  kommt  aus  der  Miniaturmalerei,  —  die  er,  wie  bemerkt, 
nachweislich  bis  in  sein  Alter  hinein  ausübt,  —  anscheinend  unmittelbar  zur 
Freske.  Aber  Duccios  Dombild  hat  auch  auf  ihn  seinen  Eindruck  nicht 
verfehlt  Eine  Reihe  byzantinisierender  Heiligenfiguren  hat  er  diesem  nach- 
gebildet Und  wenn  sich  bei  ihm  zwei  durchaus  verschiedene  Engcl- 
typen  nebeneinander  vorfinden,28)  so  gehört  der  eine  wieder  Duccios 
Schule  an,  der  andere  dagegen  ist  nach  Proportion,  Gesichtsbildung  und 
Kostüm  der  gotische,  wie  wir  ihn  auch  bei  Giotto  antreffen.  Gotisch 
ist  aber  vor  allem  diese  hochaufgerichtete  schlanke  blondhaarige  Madonna 
selbst  mit  dem  Schleier  und  der  Krone  und  mit  dem  schönen  Falten- 
zuge im  golddurchwirkten  Gewände.  Allein  wo  ist  sie  ein  Jahrzehnt 
später  geblieben?  So  unglaublich  es  scheint,  so  hat  Simone  (nicht  etwa 
Memmi)  in  der  Verkündigung  der  Uffizien  wie  in  den  Madonnen  von  Pisa 
(schon  1320)  und  Orvieto  Duccios  Madonnentypus  aufgenommen  und 
fortgebildet  und  nicht  gerade  zum  Vorteil.    Der  ritterliche  Heilige  da- 

lt)  A.  Gosche,  Simone  Martini,  S.  17. 
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neben  hat  dieselben  geschwungenen  Brauen,  und  eine  Zwitterbildung  ist 
nicht  minder  die  hl.  Julitta.  Nicht  einmal  in  der  Verkündigung  in  Ant- 
werpen hat  sich  Simone  von  diesem  Typus  befreit,  ja  der  Kngel  kommt 
dort  Duccio  noch  näher.  In  seinen  religiösen  Kompositionen  bewahrt 
Simone  hier  und  auf  den  verwandten  Tafeln  in  Paris  und  Berlind)  noch 
manche  andere  Gestalt  seines  Vorgängers.  Sein  Gekreuzigter  steht  dem  des 
Dombildes  so  nahe,  als  wäre  er  von  Duccio  selbst  gemalt.  Simone  aber 
wendet  hier  und  ähnlich  in  der  Kreuzabnahme  auch  dessen  hochgebaute 
Kompositionsweise  auf  seine  eignen  abweichenden  Figurentypen  an,  ob- 
gleich er  es  versäumt,  diese  Höhe  der  Gruppen  durch  Verdeutlichung 
des  ansteigenden  Bodens  zu  begründen.  Der  Gesichtsschnitt  Christi  bleibt 
derselbe  auch  in  der  selbständiger  komponierten  Kreuztragung.  Wie 
hier  die  Volksmenge  aus  dem  Tor  herausdrängt,  das  zeigt  wohl  etwas 
kräftigere  Tiefenbewegung,  was  freilich  drei  Jahrzehnte  später  nur  in  der 
Ordnung  ist.  Um  so  auffallender  ist  die  miniaturenhaftc,  wenngleich  voll- 
kommen körperliche  Wiedergabe  des  Stadtbildes.  Die  Gruppierung  bleibt 
dieselbe.  Wie  kommt  es  denn,  daß  derselbe  Meister  in  seinen  früheren 
Martinsfresken  in  Assisi  die  Gestalten  viel  besser  hintereinander  auf  gleicher 
Bodenhöhe  aufzustellen  weiß,  also  ganz  nach  Giottos  Art?  Nicht  etwa 
unter  dessen  Anregung,  sondern  augenscheinlich,  weil  es  für  diesen  Stoff 
andere  Vorstufen  gab,  und  zwar  Miniaturen.  Daher  besteht  hier  zwischen 
Figur  und  architektonischer  Umgebung  auch  ein  logisches  Verhältnis. 
Allerdings  ist  für  Simones  Architekturen  die  nicht  unzutreffende  Beob- 
achtung gemacht  worden  (Gosche,  a.  a.  ü.  S.  50),  daß  die  Gestalten  mehr 
vor  diesen  Hintergründen  als  darinnen  stehen.  Duccios  Verfahren  ent- 
spricht dem,  wie  bemerkt,  durchaus  und  es  erklärt  sich  daraus,  daß  für 
ihn  eine  Übertragung  solcher  Raumdarstellung  auf  andere  Kompositionen 
so  leicht  möglich  war.  Die  gotische  Miniatur  hatte  eben  in  Italien  schon 
um  die  Wende  des  Ducento  in  der  Konstruktion  der  architektonischen 
Szene  einen  bedeutenden  Fortschritt  erzielt,  aber  die  Einstellung  der 
Figur  in  die  Tiefe  war  noch  eine  mangelhafte.  Immerhin  begegnen  wir 
in  Simones  Martinsfresken  doch  nie  jenen  schreienden  Fehlem  Duccios. 
Dagegen  hat  er  die  Raumdarstellung  selbst  kaum  erheblich  vervollkommnet, 
er  ist  vielleicht  sogar  mehr  als  Duccio  auf  der  gegebenen  Grundlage 
stehen  geblieben.  Wir  finden  auch  bei  ihm  die  bis  an  den  Bildrand  vor- 
geschobenen dünnen  Stützen,  die  FIrwcitcrung  der  Innenräume  durch 
einen  anschließenden  tieferen  Nebenraum  u.  a.  m.,  kurz  dieselben  Sche- 
mata, aber  nichts  wesentlich  Neues. 


»9)  Vgl.  Schubring,  Jahrbuch  der  K.  Pr.  K.  Samml.  1901,  S.  141  ff.,  der  sie  sogar  für 
Bestandteile  eines  Triptychons  hält. 
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Erst  die  Lorenzetti  nehmen  Duccios  Bestrebungen  mit  aller 
Energie  auf,  und  Ambrogio  bringt  sie  mit  einein  weit  besseren  Verständ- 
nis für  den  Zusammenhang  von  Gestalt  und  Umgebung  zu  einem  für 
seine  Zeit  sehr  bedeutenden  Abschluß.  3°)  Mit  Vorliebe  geben  sie  schräge 
Straßenprospekte  und  statten  diese  ganz  anders  mit  Motiven  aus,  die 
der  Wirklichkeit  abgelauscht  sind.  Die  Innenräume  gewinnen  an  Tiefe 
und  die  Figuren  bewegen  sich  darin  ohne  Schranken.  In  einem  der 
Bildchen  aus  der  Nikolauslegende  (gegen  1335)  in  der  Akademie  zu  Florenz 
wagt  Ambrogio  sich  sogar  aus  freier  Anschauung  heraus  an  das  perspek- 
tivische Problem  der  Untensicht  und  zeigt  uns  vom  Standpunkt  des 
gleichsam  in  eigner  Person  verkleinerten  und  auf  der  vor  das  Bild  pro- 
jizierten Standfläche  gedachten  Beschauers  durchaus  folgerichtig  von  den 
hinten  sitzenden  Personen  einer  Tischgesellschaft  im  Obergeschoß  nur 
die  Köpfe  und  die  halbe  Brust  über  der  Tafel.  Zur  einheitlichen  zen- 
tralperspektivischen Auffassung  freilich  hat  er  es  in  Unkenntnis  ihres 
Grundgesetzes  nicht  gebracht.  Um  so  bewunderungswürdiger  bleibt  seine 
Leistung.  In  den  Architekturen  erinnert  hier  nichts  weiter  als  die  konven- 
tionelle Durchbrechung  der  Vorderwand  und  die  Einstellung  eines  schlanken 
Säulchens  in  den  Ausschnitt  an  ihre  Herkunft.  Mit  lebendigem  plastischen 
Gefühl  hat  Pietro  oder  Ambrogio 31)  auch  Duccios  gedrängte  und  aufgetürmte 
Figurengruppierung  in  der  Kreuzigungsfreske  in  Assisi  in  ein  greifbares 
Getümmel  von  Menschen-  und  Pferdelcibern  umzusetzen  gewußt.  Immer- 
hin bewahren  selbst  die  Lorenzetti  in  ihren  religiösen  Wandgemälden  eine 
geschlossenere  Gruppcnbildung.  Sie  mit  Simone  in  Zusammenhang  zu 
bringen  ist  nur  insofern  richtig,  als  auch  sie  zweifellos  —  wenn  auch 
vielleicht  nur  Pietro  unmittelbar 31)  —  aus  der  Miniatur  hervorgehen,  wo- 
raus sich  eine  gewisse  Typengemeinschaft  mit  jenem  erklärt.    Und  sie 

30)  Fur  Pietro  lädt  sich  das  um  so  bestimmter  aussprechen,  wenn  ihm,  wie  ich 
glaube,  das  Altarbild  des  hl.  Augustin  in  Siena  (S.  Agostino)  gehört.  Nach  Figuren- 
bildung  und  Architekturkonstruktion  ist  es  fraglos  einem  der  Brüder,  schwerlich  einem 
Schüler,  zuzuweisen,  jedenfalls  aber  weder  Simone  mich  Mcmmi,  deren  Namen  bisher 
damit  in  Bezug  gebracht  wurden.  Pietros  Art  kommen  namentlich  die  beiden  Propheten* 
bUsten  in  den  Zwickelmedaillons  sehr  nahe  (vgl.  die  Heiligen  auf  der  Tafel  von 
S.  Ansano,  die  zwei  Kleriker  auf  dem  Bildchen  der  Bestätigung  der  Carmclitcrregel  in 
der  Akademie,  sowie  die  » Thebais«). 

3»)  Schmarsow,  Kestschr.  zu  Khrcn  d.  K.  hist.  Inst,  in  Florenz,  S.  154,  hält  an 
Pietro  fest  (ebenso  Schubring,  Rep.  f.  K.  Wiss.  1899),  während  Dobbert,  Die  Sienes. 
Malerschule,  S.  46  ff.,  für  Ambrogio  eintritt.  Eine  zusammenfassende  Untersuchung  Uber 
die  Lorenzetti  ist  eine  dringende  und  dankenswerte  Aufgabe. 

J*J  So  auch  Schubring,  a.  a.  O.  S.  8,  dem  ich  nur  darin  nicht  zustimmen  kann, 
daß  Simones  Architekturbehandlung  im  Gegensatz  dazu  den  reinen  Freskenstil  vertritt. 
Wenn  Schmarsow,  a.  a.  O.  S.  155  betont,  daß  Pietro  nicht  »Mühe  hat,  wie  der  Miniator 
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behaupten  diese  Typen  Duccio  gegenüber  mit  viel  größerer  Selbständigkeit 
Von  Pietros  frühesten  Madonnen  geht  die  aus  S.  Ansano  (1329)  mit  der 
Maria  der  Maestä  Simones  zusammen,  wahrend  die  der  Pieve  in  Arezzo 
(schon  um  1320)  den  etwas  abweichenden  Grundtypus  derselben  Gesichts- 
bildung in  seiner  ursprünglichen  Reinheit  und  größeren  Lieblichkeit  dar- 
stellt, die  in  seinen  späteren  Bildern  in  der  Akademie  von  Sicna  und  in 
den  Uffizien  vielleicht  unter  dem  Einfluß  Giottos  und  in  denen  Ambro- 
gios  wohl  in  Annäherung  an  die  Antike  abgewandelt  wird.  Auch  un:er 
den  männlichen  Heiligen  überwiegen  bei  den  Lorenzetti  abendländische 
Typen,  die  an  Simone  erinnern.  Das  griechische  Element  erscheint  fast 
abgestreift.  In  einzelnen  Heiligengestalten  der  o.  a.  Tafeln  Pietros  in 
Arezzo  und  S.  Ansano  ist  es  jedoch  ähnlich  wie  bei  Simone  (in  den 
Tafeln  zu  Orvieto  u.  Pisa),  wenngleich  nur  noch  stärker,  aber  in  einer 
schwer  zu  analysierenden  Weise  assimiliert.  Und  in  dieser  Auffassung 
leben  die  byzantinischen  Ideale  in  der  sienesischen  so  gut  wie  in  cer 
florentinischen  Kunst,  in  die  sie  z.  T.  aus  ihr  iibergehen,  fort  und  wirken 
noch  bestimmend  ein  avif  die  Auswahl  und  Idealisierung  der  Modelle, 
nach  denen  die  Quattrocentistcn  die  Apostel,  den  Täufer  und  gewisse 
Heilige  malen. 

Die  Entwicklung  des  malerischen  Stils  inSiena  bis  zu  seiner  bleibenden 
Ausprägung  überblickend,  erkennen  wir,  wie  zwei  Künstlergenerationen  an 
dem  Vcrschmelzungsprozeß  der  heterogenen  Kunstformen  und  -prinzipien 
arbeiten,  die  Italien  im  Laufe  des  Duccnto  aufnimmt  Die  freie  Neu- 
schöpfung, der  künstlerischen  Phantasie  der  Epoche  noch  ein  wenig  ge- 
wohntes Ding,  gewinnt  erst  bei  Ambrogio  Lorenzetti,  neben  Giotto  un- 
bestreitbar dem  Größten  des  Trecento,  einen  lebhafteren  Zug. 

die  Knge  seiner  Anschauung  zu  erweitern«,  —  »sondern  das  summarische  Verfahren 
der  Freskotechnik  usw.  mit  der  Feinheit  des  Tafelbildchens  zu  vertauschen«,  so  scheint 
mir  ilie  zu  klein  geratene  Hand  der  Altenburger  Madonna  ganz  so  wie  bei  Giotto  (s. 
Fortsetzung)  doch  viel  eher  für  das  entere  zu  sprechen,  wahrend  die  Malweise  allein 
schwer  das  Gegenteil  beweisen  kann. 
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Zweiter  Aufsatz. 
Von  Emil  Jacobsen. 

Die  wichtige  Gruppe  von  Handzeichnungen,  die  nachweisbare  Be- 
ziehungen zu  bekannten  Kunstwerken  haben,  kann  uns  in  zweifacher 
Hinsicht  nützlich  sein.  Erstens,  indem  sie  uns  einen  Hinblick  in  die 
Genesis  der  Kunstwerke  verschafft,  die  Intentionen  der  Künstler  im  Ganzen 
aulklärt,  das  Wachstum  oder  die  Entfaltung  ihrer  Ideen  enthüllt  und  uns 
dadurch  einen  wichtigen  Beitrag  zum  vollen  und  tiefen  Verständnis  der 
Kunstwerke  Ubermittelt;  zweitens  dadurch,  daß  sie,  indem  die  Blätter 
durch  ihre  Beziehungen  sich  als  echte  Studien  der  betreffenden  Meister 
kundgeben,  die  Basis  für  unsere  ganze  Handzeichnungskunde  bildet.  Nur 
sind  hier  einige  Klippen  zu  vermeiden,  namentlich  die:  Nachzeichnungen 
für  Vorzeichnungen  zu  nehmen. 

Doch  auch  die  Beziehungen  dieser  Nachzeichnungen  sind  von  keiner 
geringen  Wichtigkeit.  Sie  zeigen  den  Geschmack  des  Künstlers,  was  ihn 
reizte  oder  imponierte,  die  Eindrücke,  die  er  festhalten  möchte,  die 
Richtung  seiner  künstlerischen  Tendenzen  und,  wo  die  Ricordi  sich  häufen, 
offenbaren  sie  die  Hauptströmungen  der  künstlerischen  Impulse  und  zeigen 
den  Geschmack  der  Zeit.  Man  glaube  auch  nicht,  es  handle  sich  hier 
nur  um  die  kleinen  Künstler;  auch  die  größten  haben  Ricordi  gemacht. 

Nicht  selten  werden  die  Erinnerungen  zu  Aneignungen.  Bekannte 
Gestalten  gehen  nur  leicht  vermummt  von  einem  Kunstwerk  zum  andern 
hinüber.    Die  Fäden  laufen  hin  und  her:  Einflüsse,  die  man  sonst  nicht 

')  Dieser  Aufsatz  wurde  schon  im  April  1903  der  Redaktion  dieser  Zeitschrift 
eingereicht.  Er  ist  also  unabhängig  von  dem  mehrere  Monate  später  erschienenen 
Werk  von  Bernhard  Hcrcnson:  The  Drawings  of  the  Florentine  Painters.  London, 
Muiray  1903.  Ich  bedaure,  daß  es  mir  jetzt  bei  der  Korrektur  nur  in  sehr  beschränktem 
Maße  möglich  ist,  dies  grundlegende  Werk  zu  berücksichtigen.  Ich  werde  doch, 
namentlich  wo  unsere  Anschauungen  divergieren,  darauf  in  den  Fußnoten  aufmerksam 
inachen. 
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ahnen  würde,  sind  mit  der  Hand  zu  greifen.  Dem  Beschauer  enthüllt 
sich  das  ganze  Kunstgewebe  der  Zeit  gleichsam  von  seiner  verborgenen 
Seite.    Man  blickt  hinter  die  Kulissen. 

Dann  gibt  es  noch  Zeichnungen,  die  Beziehungen  zu  verloren  ge- 
gangenen Kunstwerken  haben.  Diese  hat  unsere  moderne  Kunstwissen- 
schaft sehr  wenig  oder  fast  gar  nicht  beachtet,  im  Gegensatz  zur  Archäo- 
logie, der  jede  Andeutung  auf  untergegangene  Kunstwerke,  sei  es  auf 
geschnittenen  Steinen,  auf  Kameen,  auf  Spiegeln,  Vasen,  Münzen  oder 
anderswo,  von  höchstem  Werte  ist.  Was  ist  hier  nicht  noch  zu  retten! 
Ich  komme  bei  meinen  Untersuchungen  mehrfach  auf  solche  zu  sprechen. 
Aber  man  sollte  diese  Sache  systematisch  betreiben  und  die  diesbezüg- 
lichen Angaben  unserer  Quellenschriften  mit  den  Handzeichnungen  in  den 
verschiedenen  Sammlungen  vergleichen.  Man  wird  Uberhaupt  bald  er- 
kennen, daß  das  vertiefte  Studium  der  Handzeichnungen  der  Kunst- 
forschung ganz  neue  Perspektive  eröffnen  wird. 

Nachfolgende  Untersuchungen  bilden  die  Fortsetzung  oder  Ergänzung 
zu  den  in  meinem  gleichnamigen  Aufsatze  vom  Jahre  1898  schon  ent- 
haltenen. Ich  habe  den  Gegenstand  auch  wohl  hiermit  nicht  ganz  erschöpft, 
doch  hoffe  ich,  daü  mit  meinen  Beziehungen,  welche  ich  auf  mehr  als 
das  Doppelte  gebracht  habe,  von  dem  was  früher  bekannt  war,  das  Wesent- 
lichste getan  ist.  Einige  Zusätze  zu  den  Notizen  meines  früheren  Auf- 
satzes, sowie  Berichtigungen  von  einigen  Angaben,  die  mir  jetzt  nicht 
mehr  haltbar  erscheinen,  teile  ich  in  untenstehender  Note  mit.  In  mehreren 
Fällen  sind  auch  die  Rahmen  und  Nummern  geändert  worden,  was  eben- 
falls unten  angegeben  ist 

Denjenigen,  die  meinen  früheren  Aufsatz  für  das  Studium  der  Hand- 
zeichnungen benutzen  wollen,  kann  ich  nicht  genug  empfehlen,  zuerst 
diese  Note  zu  berücksichtigen*.) 


*)  Die  voranstehenden  Nummern  beziehen  sich  auf  die  laufenden  Nummern  in 
meinem  früheren  Aufsatz. 

I.  Die  leichte  Skizze  eines  Apollo,  offenbar  aus  dem  16.  Jahrb.,  macht  auch  die 
Echtheit  unserer  Studie  verdächtig.    Wahrscheinlich  Kopie. 

5.  Ahnliche  Engel  tummeln  sich  auch  oben  in  der  »Geburt  Christic  der  National 
Gallery.  In  Nr.  187,  Kähmen  55  glaube  ich  eine  nicht  erkannte  Studie  zu  diesem 
berühmten  Hilde  nachweisen  zu  können.  Die  Zeichnung  stellt  drei  aus  einem  Buch 
singende  Engel  dar,  wie  sie  im  Bilde  auf  dem  Dach  der  Hütte  erscheinen.  Dort 
schweben  sie,  während  sie  hier  knieen.  Der  Meister  hat  sie  wohl  erst  schwebend  gedacht. 

8.  Die  Zeichnung  ist  nicht  von  Rafaellino  dcl  Garbo.  Sie  hat  nach  meiner 
jetzigen  Ansicht  keine  Beziehung  zu  seiner  Auferstehung  (wie  es  vom  Katalog  und  mir 
selbst  angenommen  worden),  dagegen  zu  einem  umbrischen,  dem  Perugino  nahestehen- 
den Bilde  im  Besitze  des  F.  A.  White  Esq.  (ausgestellt  in  der  New  Gallery  1893).  Die 
schlafende  Figur  rechts  kommt  im  Bilde  genau  so  vor. 
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15.  Die  Auffindung  des  Skizzenbuches  Soglianis  hat  hier  Klärung  gebracht. 
Nicht  allein  gehört  ihm  die  auch  jetzt  vom  Katalog  unter  dem  Namen  »La  vergine  che 
da  la  cintola  a  S.  Tommaso«  Nr.  178  angeführt  ist,  sondern  meiner  Ansicht  nach  auch 
jedenfalls  der  obere  Teil  von  der  dem  Fra  Paolino  irrtümlich  zugeschriebenen,  sehr  Über- 
malten Assunta,  Nr.  1 74.  Die  Zeichnung  ist  jedoch  ganz  ohne  Beziehung  zu  diesen  Gemälden. 

24.  25.  26.  Nach  meiner  jetzigen  Ansicht  Nachzeichnungen  nach  Skulpturen  auf 
dem  Grabmal  von  S.  Pietro  in  Kom. 

27.  Von  Giovanni  Antonio  da  Brcscia. 

28.  Lies  Kähmen  43. 

29.  Diese  Zeichnung  weicht  namentlich  in  der  Beinstcllung  des  Bambino  vom 
Uffiztenbild  ab  und  hat  in  dieser  Hinsicht  größere  Ähnlichkeit  mit  dem  Schulbild  in  der 
kleinen  Galeric  der  »Innoccnti«.  Es  ist  also  keine  Kopie  nach  jenem  Gemälde,  wahr- 
scheinlich Kopie  dagegen  nach  einem,  wohl  nicht  mehr  existierenden  Entwurf  von  Fra 
Filippo  Lippi.  Da  die  Technik  nicht  wie  angegeben  Silberstift,  sondern  Bleistift  ist, 
muß  sie  frühestens  aus  der  letzten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  stammen.  Daß  eine 
Fälschung  beabsichtigt  war,  ist  möglich,  aber  nicht  zu  beweisen. 

30.  Kopie. 

34.  Schule  Ghirlandajos.  Zu  vergleichen  mit  einem  vom  Rücken  gesehenen 
Jtingling  im  Fresko  »Zacharias  schreibt  den  Namen«  in  S.  Maria  Novella. 

37.  Hier  findet  sich  auch  ein  Ricordo  nach  L'ccellos  Schlachtenbild  in  den  Uffizien: 
das  nach  hinten  ausschlagende  Pferd.    Andere  Studie  im  Louvre. 

40.  Lies  Nr.  494. 

41.  42,  43.  Können  auch  Beziehungen  haben  zu  deT  großen  »Thronende  Ma- 
donna« im  Pitti. 

48.  Lies  Rahmen  127. 

49.  $0.  Gehen  aus.    Siehe  dagegen  Nr.  40  und  84. 

51.  Kopie  nach  dem  Bilde,  doch  kaum  wie  B.  Bcrcnson  meint  von  Sogliani  zu 
seinem  Bild  in  San  Niccolo  del  Ceppo.  Zu  diesem  befindet  sich  nämlich  eine  echte, 
dem  Fra  Bartolommeo  irrtümlich  zugeschriebene  Studie  in  der  Albertina,  sowie  andere 
hier  in  den  Kartellen. 

52.  Jetzt  richtig  als  Granacci  ausgestellt. 

57.  Die  Beziehung,  vom  Katalog  angenommen,  kann  ich  nicht  mehr  zugeben. 

59.  Nicht  Perugino. 

60.  Kopie.  Ich  nenne  hier  eine  dem  Palma  Giovine  zugeschriebene  Version 
(Nr.  1872)  nach  dem  Bilde.  Feder. 

70.  Lies  Rahmen  479  Nr.  793. 

81.  Diese  Vermutung  wird  durch  eine  auf  einein  Arazzo  im  Museo  Civico  zu 
Pisa  sich  befindende  mit  unserer  Zeichnung  übereinstimmende  »Pallade«  bestärkt.  Vgl. 
die  Abbildung  in  MUcellanea  dArtc  1903    Heft  VIII. 

85.  Kopie. 

86.  91.  92.  Auch  Beziehungen  zu  den  Heiligen  Familien  in  der  Galerie  Corsini 
in  Rom  und  in  der  Coli.  Cook  zu  Richmond.  Scheint  jedoch  Kopie  nach  einem  dieser 
Bilder. 

95.  Lies  Andrea  del  Sarto.    Kopie  nach  einer  Zeichnung. 
106.  107.  108.  Wahrscheinlich  Kopien  von  Gianicola  Manni. 
110.  Lies  Rahmen  260.  —  122.  Lies  Nr.  609.  ' 

124.  Das  Gemälde,  jetzt  in  den  Uffizien,  gehört  in  die  Schule  von  Botticelli. 

125.  Lies  Nr.  557.  Kopie,  wahrscheinlich  von  Fra  Paolino.  Ich  nenne  hier 
noch  einige  Rötelkopien  nach. dem  Fresko  Nr.  6784  und  6785. 
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Handzeichnungen  zu  Gemälden  in  der  Akademie. 
Albertinelli:  Verkündigung.    Nr.  169. 

205  (Rahmen  133  Nr.  453).  Zwei  Studien  zu  einer  Verkündigung 
mit  begleitenden  Engeln,  dem  Fra  Bartolommeo  mit  Recht  zugeschrieben 
(Braun  Nr.  60), 3)  aber  von  Albertinelli  als  Vorlage  für  das  obengenannte 
Bild  benutzt.  Für  den  Gabriel  hat  er  sich  wohl  auch  an  eine  schöne 
Studie  von  Fra  Bartolommeo  angelehnt  (Rahmen  109  Nr.  462),  die  vom 
Katalog  irrtümlich  in  Beziehung  zum  Verkündigungsengel  im  kleinen 
Altärchen  in  den  Uffizien  gesetzt  wird,  wie  ich  es  schon  in  meinem 
früheren  Aufsatz  bemerkt  habe. 

Fra  Bartolommeo.    Madonna  mit  dem  Kinde.    Nr.  171. 

206  (Nr.  6837).    Schwarzkreidestudie  zum  Bilde. 

Fra  Bartolommeo:  Erscheinung  der  Madonna  vor  S.  Bern- 
hard Nr.  66. 

207  (Rahmen  553  Nr.  1780).  Große  Kartonzeichnung  der  Hiero- 
nymus und  Johannes.  Die  Beziehung  ist  nicht  ganz  sicher,  doch  wahr- 
scheinlich, nur  befremdet  die  Größe  der  Figuren.  Schwarzkreide,  weiß  gehöht 

Botticelli:  Thronende  Maria.    Nr.  85. 

208  (Rahmen  54  Nr.  202).  Draperic  befestigender  Engel. 
Studie  fiir  den  Engel  rechts.  (Braun  Nr.  132.)  Im  Bilde  ist  nur  Kopf 
und  Arm  sichtbar.  Feder  getuscht,  weiß  gehöht.  Dieselbe  Studie  ist 
wohl  noch  benutzt  zu  dem  draperiebefestigenden  Engel  in  der  »Madonna 
mit  Engeln«  in  der  Ambrosiana  zu  Mailand.  Die  Beziehungen  nicht 
vom  Katalog  erwähnt. 

Botticelli:  Allegorie  des  Frühlings.    Nr.  80. 

209  (Rahmen  74  Nr.  159).  Filippino  zugeschrieben.    Auf  diesem 

127.  Lies  Rahmen  104.  —  132.  Lies  Rahmen  104.  —  135.  Kopie.  —  138.  Nicht 
von  Andrea  del  Sarto.  —  143.  Ist  jetzt  ausgestellt.  —  147.  Lies  Rahmen  152.  —  151.  Hat 
keine  Beziehung  zu  der  Vorhalle  der  Annunziata.  Ist  Uberhaupt  abweichend.  Ist  sie 
Frühwerk  wie  Berenson  meint?  Die  Architektur  ist  sehr  Bramantesk,  andererseits  finden 
sich  merkwürdige  Anklänge,  namentlich  im  Landschafdichen  an  Cesare  da  Sestos  An- 
betung der  Könige  in  der  Galerie  zu  Neapel,  sowie  auch  an  die  aus  der  Werkstatt 
Signorellis  stammende  Anbetung  der  Könige  im  Louvre,  hier  auch  im  Figürlichen.  — 
153.  Lies  Rahmen  67  Nr.  129.  —  156.  Spate  Kopie.  —  158.  Lies  Rahmen  152. 

176.  Nach  meiner  jetzigen  Ansicht  von  Piero  di  Cosimo,  dessen  Zeichnungs- 
weise, wie  schon  Morclli  bemerkt  hat,  große  Ähnlichkeit  mit  Ghirlandajo  hat 

177.  Lies  Nr.  294. 

181 — 183.  Das  Original  Pontormos,  worauf  diese  Studien  sich  bezichen,  befand 
sich  in  der  Coli.  Doetsch.  Das  Altarbild  in  San  Michelini  in  Visdomini,  wenn  auch 
allgemein  als  Original  betrachtet,  ist  eine  auf  Papier  gemalte  Kopie. 

187.  Nicht  ausgestellt. 

203.  Diese  interessante  Zeichnung  ist  nicht  länger  ausgestellt. 
3)  Braun  wird  immer  hier  nach  dem  Katalog  1887  zitiert. 
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Blatt  sieht  man  eine  Figur,  die  als  eine  Studie  nach  dem  Merkur,  wenn 
auch  im  Gegensinn  erscheint  Von  einem  von  Filippino  stark  beeinflußten 
Schüler  oder  Nachahmer  Ghirlandajos,  dem  auch  die  männlichen  stark 
an  Filippino  anklingenden  Aktstudien  in  Rahmen  72  und  73  zuzuschreiben 
sind.    Silberstift,  weiß  gehöht  auf  grauem  Papier.  4) 

Cigoli:  Martyrium  des  hl.  Stephanus.    Nr.  206. 

210  (Rahmen  547  Nr.  828).  Großer  Karton  zu  diesem  Bilde. 
Aquarell.  Zwei  Federzeichnungen  habe  ich  schon  in  meinem  früheren 
Aufsatze  erwähnt.  Nr.  995,  998,  1003  (getuschte  Federzeichnungen, 
sind  die  ersten  flüchtigen  Entwürfe  zu  diesem  umfangreichen  Gemälde, 
dessen  Entstehung  wir  vom  ersten  Keim  durch  sechs  verschiedene  Skizzen 
und  Vorlagen  belauschen  können. 

Lorenzo  di  Credi:  Anbetung  der  Hirten. 

211  (Nr.  145 18).  Kopie  nach  dem  rechten  Teil.  Feder  getuscht. 
Agnolo  Gaddi  zugeschrieben:  Großes  Poliptychon.    Nr.  127. 

212  (Nr.  1).  Wie  ich  mich  jetzt  überzeugt  habe,  Kopie  nach  dem 
Tempelgang  Marias  aus  der  Predella  zum  obengenannten  Altarwerk. 
Feder  getuscht.  Die  Zuschreibung  des  Altarwerkes  geht  auf  Vasari  zurück. 
Der  Vergleich  mit  seinen  Fresken  in  Santa  Croce  und  im  Dom  zu  Prato 
Läßt  jedoch  die  Zuschreibung  als  zweifelhaft  erscheinen.  Diese  Ankona 
scheint  vielmehr  von  dem  Meister  zu  sein,  der  das  Triptychon  in  den 
Uffizien  N.  26,  bezeichnet  Bernardus  de  Florentia  gemalt  hat  Vielleicht 
ist  dieser  identisch  mit  Bernardo  Daddi. 

Dom.  Ghirlandajo:  Anbetung  der  Hirten.    Nr.  195. 

213  (Rahmen  93  Nr.  431).  Kopf  der  hl.  Jungfrau.  Lionardo 
mit  Fragezeichen  zugeschrieben.  Vorzeichnung  für  den  Kopf  der  Maria 
in  obengenanntem  Bilde.  Die  Beziehung,  die,  soviel  ich  weiß,  nicht  früher 
erkannt  worden  ist,  ist  wichtig  als  Beweis  für  die  Richtigkeit  der  Ansicht 
Wickhoffs,  nach  welcher  einige  der  bekannten  Draperiestudien  von  genau 
derselben  Technik  Ghirlandajo  und  nicht  Lionardo  zuzuschreiben  sind. 
Leinwand.    Aquarell,  weiß  gehöht.5)    (Braun  Nr.  432,  Brogi  Nr.  1873.) 

Dom.  Ghirlandajo:  Thronende  Madonna.    Nr.  66. 

214  (Rahmen  58  Nr.  285).  Studie  zum  Kopfe  der  Madonna.  Auch 
nicht  früher  erkannt  Silberstift,  weiß  gehöht,  gelbliches  Papier.  (Braun 
Nr.  248.) 

Fra  Filippo  Lippi.    Anbetung  des  Kindes  Nr.  82. 

215  (Rahmen  68  Nr.  157).  Knieende  Maria,  das  Kind  an- 
betend.   Feder,  weiß  gehöht  auf  braunem  Papier.    Filippino  Lippi  zu- 

4)  Nach  Berenson  David  Ghirlandajo. 

J)  Berenson,  der  die  Beziehung  nicht  erkannt  hat,  schreibt  das  Blatt  dem  soge- 
nannten Tommaso  zu. 
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geschrieben.  Diese  Gruppe  kommt  genau  so  vor  in  der  Geburt  Christi 
von  Fra  Filippo  Lippi,  Nr.  88  in  der  Akademie.  Auch  der  felsige  Hinter- 
grund ist  angedeutet.  Ist  sie  eine  Vor-  oder  Nachzeichnung?  Die  Figur 
Marias  erscheint  plumper  und  breiter  als  auf  dem  Gemälde.  Ich  bemerke, 
daß  die  Gruppe  auch  mit  dieser  Hauptgruppe  in  einem  ganz  ähnlichen 
Bilde  der  Berliner  Galerie  übereinstimmt  Pesellino  hat  in  seinem  hiesigen 
Predcllenbild  in  der  Nativita  das  Christkind,  wie  es  auf  dem  Gemälde 
und  in  der  Zeichnung  erscheint,  mit  geringer  Änderung  benutzt.  Es  ist 
auffallend,  daß  die  Beziehung  zum  Bilde  bis  jetzt  nicht  erkannt  worden  ist.6) 
Michelangelo:  David. 

216  (Nr.  18734).  Leicht  hingeworfene  Skizze  eines  linken  Armes. 
In  der  Hand  ein  Stein.  Der  korrespondierende  Arm  der  Statue  ist  der 
rechte.  Ein  Wachsmodell  in  Casa  Buonarroti  zeigt  jedoch,  daß  Michel- 
angelo erst  umgekehrt  verfahren  wollte.  Rückseite:  Körperstudie,  Schwarz- 
kreide. (Vergleiche:  Rivista  d'Arte  1904.  Heft  II.  Nuovi  disegni  sconosciuti 
di  Michelangelo.    Von  P.  N.  Ferri  und  Emil  Jacobsen.) 

217  (Nr.  5  23). 7)  Studie  nach  der  Statue  von  Bandinelli  mit  meh- 
reren Versionen  und  anderen  Figuren.  Feder.  Eine  andere  Studie  habe 
ich  früher  erwähnt  Hier  sind  noch  eine  Rötelstudie,  dem  Pontormo 
irrtümlich  zugeschrieben,  Nr.  6634  und  eine  andere  nach  den  Beinen 
Davids,  Schwarzkreide,  Nr.  158 12,  zu  nennen. 

Thronende  Madonna  mit  Heiligen.  Nr.  170.  Fra  Paolino 
zugeschrieben. 

218  (Rahmen  110  Nr.  1285).  Weibliche  Heilige  in  Profil,  gegen 
links  gewandt,  von  Fra  Bartolommeo.  Das  genannte  Altarbild  ist  eine 
Kopie,  wahrscheinlich  von  der  Hand  Fra  Paolinos,  von  der  berühmten 
thronenden  Madonna  in  der  Louvregalerie,  was  seltsamerweise  von  den 
beiden  respektiven  Galeriekatalugen  unerkannt  geblieben  ist  Die  Zeichnung  . 
hat  also  Beziehung  zu  dem  Bilde  in  der  Louvregalerie  und  nur  eine  in- 
direkte zu  der  Kopie  in  der  Akademie.  Schwarzkreide,  weiß  gehöht  und 
quadriert  (Braun  Nr.  78.  Brogi  Nr.  1938.)  Andere  kleinere  Studie  zu 
derselben  Figur  in  den  Kartellen  Nr.  371.  Schwarzkreide.  Die  Be- 
ziehung Nr.  1285  zu  dem  Louvrebild  nicht  früher  erwähnt8) 

6)  Die  Zuschreibung  an  Neri  die  Ricci  seitens  Bcrenson  hat  mich  nicht  Uberzeugt. 

7)  Wo  kein  Rahinen  angegeben,  ist  die  Zeichnung  nicht  ausgestellt.  Die  Nummern 
der  Kollektion  Santarelli  haben  ein  S  zugefügt,  die  Architektur  und  Omamcntblätter 
respektive  ein  A  und  ein  O.  Diese  beiden  letzten  Kategorien  sind  nur  ausnahmsweise 
berücksichtigt. 

*)  Es  gibt  hier  viel  mehr  Studien  zu  Gemälden  im  I.ouvrc  als  diejenigen,  die 
vom  dortigen  Katalog  genannt  werden.  Auf  einige  komme  ich  im  Laufe  meines  Auf- 
satzes zu  sprechen.  Ein  interessantes  Hlatt  möchte  ich  jedoch  hier  nennen.  Es  findet 
sich  im  Rahmen  59  unter  Nr.  288   und  stellt  zwei  Engelköpfc  dar.     Es  wird  dem 
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Fra  Paolino:  Beweinung  Christi.    Nr.  176. 

219  (Nr.  6846).    Schwarzkreidestudie  zum  Bilde. 
Perugino:  Beweinung  Christi.    Nr.  56. 

(Rahmen  170  Nr.  127  F.)  Granacci:  Männlicher  Kopf.  Dieser 
Kopf  scheint  auf  Perugino  zurückzugehen.  Der  hl.  Greis  rechts  im  oben- 
genannten Bilde  hat  vielleicht  als  Vorbild  gedient.  Doch  kommen  bei 
Perugino  solche  Greisenköpfe  in  vielen  Gemälden  vor. 

Perugino:  Christus  im  Ölgarten.    Nr.  53. 

220  (Rahmen  1O4  Nr.  553).  Auf  der  Vorderseite  dieses  Blattes  die 
schon  erwähnte  geistvolle  Kopie  (nicht  Studie)  nach  der  Heimsuchung 
Albertinellis  in  den  Uffizien.  Vergleiche  Nr.  51  Note  1.  Diese  Annahme 
wird  dadurch  bestärkt,  daß  auf  der  Rückseite  sich  ein  anderer  Ricordo 
nämlich  nach  obenstehendem  Bilde  befindet.  (Vorderseite  Braun  Nr.  1. 
Brogi  Nr.  1820.) 

Pesellino:  Predella.    Nr.  72. 

221  (Nr.  689 S).  Enthauptung  eines  Heiligen.  Kopie  nach  dem 
Martyrium  von  S.  S.  Cosimo  und  Damiano.  Wahrscheinlich  von  Rosso 
Fiorentino.  Rötel. 

Jacopo  Pontormo:  Kreuzabnahme.    Nr.  183. 

222  (Nr.  66 11).    Skizze  für  die  Christusfigur.  Schwarzkreide. 

223  (Nr.  6670).    do.  Rötel. 

224  (Nr.  6689).    do.  Rötel. 

225  (Nr.  15661).  do.  Schwarzkreide. 
Jacopo  Pontormo:  Christus  in  Emmaus. 

226  (Nr.  18508).  Ricordo  nach  dem  Bilde,  wahrscheinlich  aus  dem 
17.  Jahrhundert  Bleistift  mit  Bister  getuscht  Von  dem  Bild  gibt 
es  im  Palazzo  Vecchio  eine  Wiederholung  von  Rosso,  die  in  eine  Serie 
von  Passionsgeschichten  gehört,  welche  ich  schon  in  meinem  Aufsatz  über 
die  Louvregalerie  erwähnt  habe. 

Andrea  del  Sarto:  Vier  Heilige.    Nr.  76. 

227  (Rahmen  160  Nr.  640).    Männlicher  Kopf,  nach  links  gewandt. 
Studie  zu  einem  der  Heiligen.    Schwarzkreide.    (Brogi  Nr.  1734.) 

228  (Rahmen  149  Nr.  293  F).    Rötelstudie  für  die  Hände  von  einem 
der  Heiligen. 

Andrea  del  Sarto:  Predella.    Nr.  77. 

229  (Rahmen  154  Nr.  281  F).    Frau  mit  einem  Teller.  Nicht, 

Ghirlandajo  zugeschrieben  ist  aber  von  Bastiano  Mainardi  und  zwar  Studie  zu  dem 
bekannten  Marienbild  Nr.  1367.  Wiederholungen  dieses  beliebten  Bildes  in  der  Neapler 
Galerie  bei  dem  Fürsten  Lichtenstein  und  anderswo.  Auf  der  Rückseite  ein  Christuskopf. 
Auf  dies  seltene  Blatt  und  seine  Beziehung  machte  ich  schon  in  einer  Sitzung  des 
Kunsth.  Institut  in  Klorenz,  den  19.  Mai  1903  aufmerksam. 
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wie  angegeben,  Studie  für  die  Salome  in  der  Hinrichtung  Johannis  im 
Scalzo,  sondern  vielmehr  eine  Nachzeichnung  und  vielleicht  eher  von  der 
Figur  in  obengenannter  Predella  als  von  der  im  Fresko.  Der  Katalog 
bemerkt  nicht  und  es  scheint  auch  sonst  nicht  bekannt,  daß  das  Predellen- 
stück die  Komposition  im  Scalzo  genau  wiederholt.  Diese  Zeichnung 
wurde  vielleicht  benutzt  für  den  Arazzo  mit  der  Scalzodarstellung,  welche 
im  großen  Saale  des  Pal.  Vecchio  hängt  Die  Salome  dort  weicht  von 
dem  Fresko  ab.  Schwarzkreide.  (Nach  Berenson  von  Sogliani,  was  ich 
nicht  zugeben  kann.) 

Sogliani:  Himmelfahrt  Marias.    Nr.  178. 


Schwarzkreide, 
weiß  gehöht. 


230  (Nr.  17  046).  9)  Studie  zu  Johannes  dem  Täufer 

231  (Nr.  6794).  do. 

232  (Nr.  6840).  do. 

233  (Nr.  17020).  do.  Rötel. 

234  (Nr.  17  031).  1  Vielleicht  Studie  zu  San  Giovanni  Gualberto 

235  (Nr.  6835).    )  und  San  Jacopo.  Schwarzkreide. 

Hof  der  Akademie. 

Michelangelo:  Der  Evangelist  S.  Matthäus. 

236  (Rahmen  147  Nr.  233*').  Michelangelo  mit  Fragezeichen  zu- 
geschrieben. 

Auf  diesem  Blatt  mehrere  Studien:  ein  Apostel  in  Profilstellung 
(Feder),  scheint  Kopie  nach  einer  Studie  zu  obengenanntem  Bildwerk  in 
der  Malcolm  Collection  im  British  Museum.  Eine  nackte  männliche 
Figur  (Schwarzkreide),  eine  andere  kleinere  (Feder)  scheinen  auch  Kopien 
zu  sein.  Zweifelhafter  ist  es,  ob  dies  auch  der  Fall  sei  mit  den  ganz 
kleinen  Federskizzen  zu  einer  sitzenden  Madonna,  die  das  stehende  Kind 
zwischen  den  Knien  hält  Diese  haben  nicht,  wie  allgemein  angenommen 
wird,  Beziehung  zu  der  Madonna  in  Brügge,  sondern  zu  einer  anderen 
von  dem  Meister  geplanten  Madonna  für  das  Doppeldenkmal  der  Medici. 
Siehe  die  Kopie  nach  einem  Entwurf  Michelangelos  in  der  Albertina 
(Alb.  Puhl.  Nr.  861)  und  eine  andere  in  den  Uffzien.  Es  gibt  Beispiele, 
daß  auf  ein  Blatt  mit  echten  aber  unscheinbaren  Studien,  Kopien  von 
anderer  Hand  hinzugefügt  werden,  vielleicht  in  der  Hoffnung,  dadurch 
dem  Blatt  größere  Importanz  zu  verleihen. 

237  (Nr.  18729).  Michelangelo.  Sitzende,  nackte  Figur,  welche 
den  stark  gekürzten  rechten  Arm  in  die  Höhe  hebt,  während  sie  mit  der 


9)  Ich  bemerke,  daß  die  Nummern  von  16989  bis  17077  im  ncucntdecktcn 

Skizzenbuch  sich  befinden.    Für  die  Beziehungen  der  im  Buche  enthaltencu  Studien  bin 

ich  Professor  Fem  zu  großem  Danke  verpflichtet.  Er  hat  mir  mit  der  Feststellung  der- 
selben mit  großer  Einsicht  vorgearbeitet. 
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Linken  einen-  Gegenstand,  wahrscheinlich  ein  Buch  hält,  das  auf  ihrem 
Knie  ruht,  Schwarzkreide. 

Diese  Zeichnung  gehört  in  die,  sowohl  in  der  Tagespresse  wie  in 
den  Kunstzeitschriften  vielfach  erwähnte  Serie  unbekannter  Blätter  von 
Michelangelo,  die  es  mir,  in  gemeinsamer  Arbeit  mit  dem  verdienstvollen 
Leiter  des  Florentiner  Kabinetts  Prof.  P.  N.  Ferri  gelungen  ist,  in  der 
Uffiziensammlung  nachzuweisen.  Wir  haben  im  ganzen  18  Blätter  mit 
etwa  60  Studien  publiziert  Siehe:  Disegni  sconosciuti  di  Michelangelo. 
Miscellanea  d'Arte  1903  Nr.  5—6  und  ferner:  Nuovi  disegni  sconosciuti 
di  Michelangelo.  Rivista  d'Arte  1904  Heft  II.  Diese  Zeichnungen,  die  jetzt 
alle  öffentlich  ausgestellt  sind,  befanden  sich  noch  vor  einigen  Monaten 
zum  großen  Teil  in  einer  Mappe  mit  der  Aufschrift:  Disegni  di  Figura 
di  poco  conto,  andere  in  Kartellen  mit  den  Aufschriften:  Copie  da  An- 
drea del  Sarto  und  Copie  da  Michelangelo.  Dieser  Fund  dürfte  um  so 
größeres  Interesse  haben,  als  von  dem  früheren  Bestand  nur  zwei  oder 
drei  Blätter  mit  Sicherheit  als  echt  bezeichnet  werden  können. 

Die  obengenannte  Zeichnung  ist  vielleicht  eine  Studie  zu  S.  Mat- 
thäus, dem  einzigen  der  zwölf  Apostel,  welchen  Michelangelo,  wenn 
auch  in  unfertigem  Zustand  hinterlassen  hat.  Andererseits  hat  die  Be- 
wegung der  Figur  viel  Analogie  mit  einem  Moses  im  Begriff  die  Tafeln 
zu  zerschmettern.  Hierüber  vergleiche:  Appendice  all  articolo:  Disegni 
sconosiuti  di  Michelangelo.    Rivista  d'Arte  II  p.  37. 

Hand zeichnun gen  zu  Gemälden  und  Skulpturen  in  den 

Uffizien. 

Albertinelli:  Heimsuchung.    Nr.  1259.  (Predella.) 

235  (Rahmen  135  Nr.  465).  Dem  Fra  Bartolommeo  zugeschrieben. 
Es  scheint  bis  jetzt  nicht  bemerkt  worden  zu  sein,  daß  diese  Zeichnung 
Entwurf  zu  einem  der  Predellenbilder,  nämlich  zu  der  »Darstellung  im 
Tempel «  von  obengenanntem  Bilde  ist  und  zwar  zu  der  ganzen  zentralen, 
aus  sieben  Personen  bestehenden  Komposition.  Der  Oberpriester  trägt 
in  der  Zeichnung  keine  Tiara.  Auch  fehlt  der  links  hineilende  Engel 
mit  dem  Rauchgefäß,  dagegen  befinden  sich  rechts  auf  der  Zeichnung 
zwei  Engel,  die  nicht  in  der  Predella  vorkommen.  (Braun  Nr.  113.)  Alber- 
tinelli hat  hier  eine  Skizze  von  seinem  Compagno  verwertet 

Ich  möchte  hier  auf  eine  größere  Anzahl  leicht  hingeworfene  an- 
mutsvolle Federzeichnungen  von  einem  ganz  eigentümlich  weltlichen,  ja 
koketten  Charakter  aufmerksam  machen.  Sie  sind  alle  trotzdem  dem 
frommen  Mönch  zuzuschreiben.  Mehrere  dieser  stellen  Christus  mit  der 
Samariterin  dar,  so  Rahmen  128  Nr.  491  (Brogi  1990);  Rahmen  131 

Repcrtoriu.11  Tür  Kun»twi.»«n»cha(t,  XXV1L  g 
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Nr.  1205  (Brogi  1993);  Rahmen  136  Nr.  1139  (Brogi  1991);10)  andere 
Engelsrcigen,  Rahmen  135  Nr.  1203;  Anbetung  des  Kindes,  Rahmen  136 
Nr.  480.  Man  könnte  den  Künstler,  wenn  man  seinen  Namen  nicht 
wüßte:  »Meister  der  aufgebundenen  Draperien«  taufen,  denn  alle  die  dar- 
gestellten hübschen  Frauengestalten  haben  ihre  weitläufigen  Gewandungen 
kokett  in  einem  Knoten  aufgebunden.  Morelli  glaubt  in  diesen  Studien 
Frühzeiehnungen  des  Frate  zu  erkennen.  Es  gibt  jedoch  in  unserer  Samm- 
lung ein  merkwürdiges  Blatt,  Rahmen  109  Nr.  1269  (Braun  100,  Brogi 
1947)1  welches  zeigt,  daß  er  in  seiner  Jugend  ganz  so  kühn  und  breit 
gezeichnet,  wie  in  seiner  späteren  Zeit.  Diese  Zeichnung  stellt  ein  Baccha- 
nal oder  genauer,  eine  Anbetung  der  Venus  dar,  die  so,  wie  Tizians  Dar- 
stellung, an  die  sie  erinnert,  auf  die  »Gemälde«  des  Philostratus  zurück- 
geht. Diese  sinnlich  ausgelassene  Skizze  ist  doch  zweifellos  in  einer 
Epoche  geschaffen,  die  derjenigen  vorangeht,  in  welcher  Savonarola  seinen 
Einfluß  auf  ihn  'ausübte.  Eine  frühe  Zeichnung  ist  auch  die  in  großem 
und  breitem  Stil  entworfene  Studie  zum  Christus  in  dem  von  Albertinelli 
vollendeten  Jüngsten  Gericht  (Rahmen  109  Nr.  455).  Wir  können  hier- 
durch feststellen,  daß  Bartolommeo  in  derselben  Epoche  beide  Stilarten 
angewendet  hat,  so  daß  seine  Frühzeit  durch  jene  feine  Manier  nicht 
besonders  charakterisiert  wird. 

Man  kann  nicht  leugnen,  daß  diese  ganze  Serie  von  leicht  hin- 
gezeichneten, graziösen,  ja  mitunter  frivolen  Federzeichnungen  bei  dem 
Meister,  der  uns  sonst  durchgängig  durch  Ernst  und  Wucht  imponiert, 
etwas  höchst  Uberraschendes  hat.  Ja,  sie  bieten  uns  ein  psychologisches 
Problem,  dessen  Klärung  bis  jetzt  noch  nicht  einmal  versucht  worden  ist. 

Auf  Albertinelli  haben  diese  Zeichnungen  den  größten  Einfluß  gehabt. 
Mehrere  hat  er  für  seine  Gemälde  benutzt.  Ich  habe  schon,  außer  der 
oben  angegebenen,  ein  Blatt,  worauf  zwei  Studien  zu  Verkündigungen  mit 
begleitenden  Engeln  für  seine  Verkündigung  in  der  Akademie  genannt. 
Siehe  Nr.  205.  Namentlich  die  obere  Studie  stimmt  genau  mit  der  un- 
gewöhnlichen Komposition  überein.  Ich  füge  noch  hinzu,  daß  die  Kopf- 
typen genau  mit  denen  bei  Albertinelli  übereinstimmen.  Man  vergleiche 
den  Madonnenkopf  auf  Nr.  479  (Rahmen  136)  mit  der  hl.  Barbara  im 
Altarwerke  im  Museo  Poldi,  den  Kopf  des  knieenden  Gabriel  auf  Nr.  453 
(Rahmen  133)  mit  dem  der  hl.  Katharina  auf  demselben  Altärchen.  — 
Endlich  bemerke  ich,  daß  ich  unter  den  dem  Fra  Bartolommeo  zu- 
geschriebenen feinen  Federzeichnungen  unter  Nr.  452  in  Rahmen  135  zu 
meiner  nicht  geringen  Überraschung  die  genaue  Vorlage  für  Bacchiaccas 

»)  Eine  hierhergehorige  Studie  im  Münchener  Kabinett.  Reproduziert  in  »Hand- 
Zeichnungen  alter  Meister  in  München«  Blatt  115. 
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Anbetung  der  Könige  in  der  Galeri  Crispi  gefunden  habe.  Hier  hat 
Bacchiacca,  statt  Lucas  van  Leyden  zu  kopieren,  eine  Zeichnung  des 
Frate  sich  angeeignet  und  genau  in  seinem  Gemälde  reproduziert 

Es  gibt  auch  hier  eine  Reihe  Federzeichnungen  von  Fra  Barto- 
lommeo  von  einem  wesentlich  verschiedenen  Charakter,  indem  sie  sich  in 
Freiheit,  Breite  und  Größe  seinen  Schwarzkreidestudien  nähern.  Eine  leichte 
Federskizze  dieser  Art  habe  ich  schon  in  meinem  vorigen  Aufsatz  erwähnt, 
Rahmen  132  Nr.  1239  (Brogi  1974).  Ich  füge  hier  hinzu,  daß  sich  auf 
dieser  Skizze  hinter  der  Magdalena  noch  eine  Gestalt  erhebt  und  zwar 
eine  weibliche,  die  sich  auf  dem  Gemälde  nicht  findet.  Nach  Vasari  be- 
fanden sich  ursprünglich  zwei  stehende  Figuren  auf  dem  Bilde,  die  jetzt 
nicht  mehr  da  sind:  die  Apostel  Petrus  und  Paulus.  Das  stimmt  nicht 
mit  der  Skizze;  der  Maler  kann  jedoch  später  seine  ursprüngliche  In- 
tention geändert  haben.11)  Das  Gemälde  wird  sehr  bewundert  und  ge- 
wiß mit  Recht  zu  den  empfundesten  und  großartigsten  Schöpfungen  des 
Meisters  gerechnet.  Aber  nach  Vasari  ist  das  Werk  nur  dem  Entwürfe 
nach  von  Fra  Bartolommeo,  die  Ausführung  dagegen  von  Bugiardini. 
Darauf  hat  man  sehr  wenig  Acht  gegeben.  Höchstens  werden  die  zwei 
Figuren,  die  nicht  mehr  da  sind,  auf  seine  Rechnung  gesetzt  Am 
liebsten  möchte  man  ganz  ignorieren,  daß  dieser  unbedeutende  Maler, 
dem  Vasari  recht  eigentlich  die  Rolle  des  Hanswursten  unter  den  Malern 
spielen  läßt,  Anteil  an  dem  schönen  Gemälde  haben  könnte.  Und  doch 
hat  er  es  gehabt  In  der  Gewandung  Magdalenas,  die  einen  so  großen 
Platz  im  Bilde  einnimmt  und  auch  in  der  des  Johannes  begegnet  uns 
ein  kaltes  Rot  und  kleinliches  Gefält,  das  dem  Frate  fremd,  aber 
charakteristisch  für  Bugiardini  ist") 

Federigo  Baroccio:  Madonna  del  Popolo  Nr.  169. 

239  (Nr.  10950).    Echte  Studie  zu  der  Gruppe  links  unten.  Ge- 
nannt Kopie  nach  Raffael  von  einem  Anonimo  del  Secolo  XVII. 

240  (Nr.  4293).     Ricordo  nach  demselben  Teil.    Schwarze  und 
rote  Kreide.    1 7.  Jahrhundert 

Fra  Bartolommeo:  Thronende  Maria.  Großes  Chiaroscurobild. 
Nr.  1265. 

241  (Rahmen  119  Nr.  478).   Überlebensgroßer  Kopf  der  Ma- 


»«)  Es  durfte  nicht  bekannt  sein,  daß  in  der  Kommunalgalerie  zu  Prato  in  einem 
Nebensaal  eine  große  Kopie  nach  dem  Bilde,  wie  es  ursprünglich  aussah,  sich  befindet. 
Hier  sieht  man  beide  Gestalten  sich  Uber  die  Gruppe  neigen. 

")  Der  größte  Teil,  der  in  den  Uffizien  sich  befindenden  Zeichnungen  von  Barto- 
lommeo, befand  sich  einst  in  SkizzenbUchern,  die  in  dem  Inventar  der  beim  Tode  des 
Kratc  hinterlassenen  Gegenstande  genannt  werden.  Siehe  F.  Knapp:  Fra  Bartolommeo 
dclla  Porta.    Halle  1903,  S.  275. 

9* 
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donna.  Scheint  Studie  sowohl  für  die  Madonna  hier,  wie  in  der  großen 
Thronenden  Madonna  im  Pitti.  Schwarzkreide.  Die  vielen  Studien,  die 
auf  einmal  sowohl  zum  Altarbild  hier,  wie  zu  dem  im  Pitti  Beziehung 
haben,  deuten  darauf  hin,  daß  die  beiden  Gemälde  in  der  nämlichen 
Epoche  entstanden  sind.    Schwarzkreide.    (Braun  Nr.  106,  Brogi  1934-) 

242  (Kamen  117  Nr.  517).   Studie  zum  Heiligen  äußerst  links,  an- 
geblich Bildnis  des  Fra  Angelico.  Schwarzkreidc,  weiß  gehöht  (Brogi  1748.) 

243  (Nr.  413).    Studien  zu  Engelkindern.    Rötel.    Andere  Studien 
in  München. 

Fra  Bartolommeo:  Altärchen.    Nr.  1161. 

244  (Nr,  17075).  Stvidie  nach  der  Verkündigung  von  Sogliani.  Das 
Altärchen,  jetzt  ein  Diptychon,  bildete  ursprünglich  die  Flügel  eines 
kleinen  Madonnareliefs  von  Donatello  und  wurde  Vasari  zufolge  von 
Piero  del  Pugliese  bei  dem  Frate  bestellt.  Es  wird  allgemein  als  ein 
ausgezeichnetes  Miniaturwerk  des  Meisters  bewundert  Es  frägt  sich,  ob 
della  Porta  überhaupt  zur  Miniaturmalerei  angelegt  war;  weder  seine 
sicheren  Zeichnungen  noch  seine  Gemälde  lassen  darauf  schließen.  Sein 
Compagno  Albertineiii  war  es  dagegen  und  in  hohem  Grade,  was  schon 
sein  Altärchen  im  Museo  Poldi-Pezzoli  beweist.  Dieser  muß  sich  auch 
intensiv  mit  dem  Werkchen  beschäftigt  haben,  denn  was  alles  hat  er  nicht 
daraus  geschöpft.  Der  Vorgang  von  der  Darstellung  im  Tempel  wiederholt 
sich  ziemlich  genau,  nur  umgekehrt,  in  der  Predella  der  Heimsuchung; 
da  begegnet  uns  auch  derselbe  Typus  der  Madonna  (mit  Stirn  und  Nase 
in  einer  Linie),  ebenfalls  der  des  plumpen  großköpfigen  Bambino.  Die 
Landschaft  in  der  Geburt  Christi  hat  ganz  denselben  Charakter  wie  die 
Landschaft  in  der  Nativitä  von  der  Predella,  ebenso  auch  wie  im  Tondo 
mit  der  Heiligen  Familie  Nr.  365  im  Pitti.  Die  beiden  F2ngel  hinter 
Maria  in  ihrer  gegenseitigen  Haltung,  Front-  und  Profilstellung  sind  ganz 
so  wie  in  der  Verkündigung  in  der  Akademie.  F.ndlich  erblickt  man 
auf  den  Grisaille-Darstellungen  der  Innenseitc  die  offene  Tür  im  Hinter- 
grund, die  einen  nicht  fehlenden  Zug  bei  den  Verkündigungen  Alberti- 
nellis  bildet;  auch  ist  die  Stellung  der  Jungfrau  fast  ganz  dieselbe  wie 
in  der  Verkündigung  in  der  Akademie,  nur  daß  sie  in  dem  einen  Bilde 
vor,  in  dem  andern  hinter  dem  Betstuhle  steht.  Ich  bemerke  noch,  daß 
ähnliche  Miniaturwerke  mir  zwar  von  Albertinelli,  aber  nicht  von  dem 
Frate  bekannt  sind.  Verkündigungen  waren  für  Albertinelli  recht  eigent- 
lich Spezialität;  dagegen  hat  Fra  Bartolommeo,  soviel  ich  weiß,  nie  eine 
eigentliche  Verkündigung  gemalt  (die  im  Louvre  ist,  wie  bekannt,  dies 
nicht).  Aus  alledem  schließe  ich,  daß  Albertinelli  der  Mitarbeiter  des 
Frate  gewesen  ist,  namentlich  dürfte  die  Ausführung  der  grau  in  grau 
gemalten  Verkündigung  ihm  zukommen. 
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Das  schöne  Werk  ist  von  der  gemeinsamen  Bottega  der  beiden 
Meister  ausgegangen,  was  Wunder  also,  daß  es  dem  berühmteren  der- 
selben allein  zugeschrieben  wurde. 

Giovanni  Bellini  zugeschrieben:  Beweinung  Christi  in  Chiar- 
oscuro.    Nr.  583. 

245  (Rahmen  294  Nr.  595).  Vorlage  für  eine  der  Figuren,  die  im 
Bilde  mit  einem  Turban  bekleidet  ist.  Derselbe  Kopf  begegnet  uns 
wieder  in  Catenas  »Beschneidung  Christi«  in  Padua,  hier  ohne  Turban. 
Ich  bemerke,  daß  die  Zeichnung  viel  geistvoller  ist  und  jedenfalls  größeren 
Anspruch  auf  Echtheit  hat  als  das  Chiaroscuro-Gemälde.  Feder,  getuscht 
und  weißgehöht  auf  grauem  Papier.  (Brogi  i$$6.)ll)  Ob  Catena  auch 
das  Chiaroscurobild  ausgeführt  hat? 

Giov.  Biliverti.    Josephs  Keuschheit. 

246  (Nr.  217 1  S).  Erste  Idee  zu  diesem  Bilde  oder  zu  seiner  Version 
in  der  Akademie.  Schwarzkreide. 

247  (Nr.  2075  S).  Studien  zum  Kopfe  Josephs.  Schwarze  und  rote 
Kreide. 

248  (Nr.  2075  S).  Studie  zum  Kopf  von  der  Frau  Potiphars. 
Schwarze  und  rote  Kreide. 

Botticelli:  Anbetung  der  Könige.    Nr.  3436. 

249  (Rahmen  53  Nr.  210).  Die  Zeichnung  scheint  Vorlage  zu 
einer  Predella  mit  der  Anbetung  der  Könige.  Die  Gruppe  Maria  mit 
dem  Kinde  hat  Ähnlichkeit  mit  der  in  dem  Eremitagebild,  vornehmlich 
aber  mit  der  vor  wenigen  Jahren  aufgestellten,  sehr  verwandten  spateren 
Anbetung  in  den  Uffizien.  Ein  Motiv  aus  dieser  Zeichnung  (Brogi  16x3) 
hat  Raffael  in  seiner  Predella  in  der  Galerie  des  Vaticans  benutzt,  nämlich 
den  lässig  auf  ein  Pferd  sich  stützenden  Jüngling.  Diese  Entlehnung  ist 
bemerkenswert,  um  so  mehr,  als  die  Krönung  Marias,  wozu  diese  Predella 
gehört,  wahrscheinlich  vor  seinem  florentinischen  Aufenthalte  entstanden 
ist1*)  Dasselbe  Motiv  hat  Peruzzi  benutzt  in  seinem  Wandgemälde  in 
S.  Maria  della  Pace  zu  Rom,  hierzu  eine  Studie  in  unserer  Sammlung, 
Rahmen  243,  Nr.  i245F.  Über  die  Anbetung  in  den  Uffizien  habe  ich 
in  der  Gazette  des  Beaux  Arts  ausführlich  berichtet.  Ich  füge  noch 
hinzu,  daß  die  ganze  Hauptgruppe  mit  dem  hl.  Joseph  in  einem  kleinen 


«3)  Ich  erlaube  mir  hier  auf  eine  Zeichnung  aufmerksam  zu  machen,  die  sich 
in  die  florentinische  Schule  verirrt  hat,  vielmehr  aber  venezianisch  und  dem  (iiam- 
bellino  sehr  verwandt  ist.  In  Rahmen  34,  Nr.  11 23  unter  dem  Namen  Ant.  Pollajuolo 
befindet  sich  eine  Kreuzigung  zwischen  Maria  und  Johannes.  Die  feine  getuschte  Feder- 
zeichnung ist  sehr  verwandt  mit  dem  Stil  des  frühen  Gio.  Bellini  unter  dem  Einfluß 
Mantegnas.    Man  vergleiche  sie  mit  der  Kreuzigung  im  Museo  Correr. 

•4)  Nach  Berenson  ist  die  Zeichnung  von  Amico  di  Sandro. 
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Schulbild  vom  Anfang  des  16.  Jahrhunderts,  Nr.  58  in  den  Uffizien  wieder 
vorkommt.  Dies  beweist,  daß  diese  Gruppe  nicht  im  17.  Jahrhundert 
ganz  neu  gemalt  ist,  sondern  von  Botticelli  so  angelegt  wurde. '5) 

A.  Bronzino:  Christus  in  der  Vorhölle.    Nr.  1271. 

250  (Nr.  13842).  Vorlage  zu,  oder  was  wahrscheinlicher  erscheint, 
Kopie  nach  dem  Gemälde.  Ich  bemerke,  daß  das  Bildnis  Pontormos 
dasjenige  sein  muß,  welches  an  der  rechten  Schulter  Christi  sich  zeigt. 
Der  Kopf  ganz  unten  links  wird  gewöhnlich  aber  irrtümlich  als  sein 
Bildnis  bezeichnet.  Schwarzkreide. 

A.  Bronzino:  Frauenbildnis.    Nr.  1346. 

251  (Nr.  18482).  Karton  zu  dem  Bildnis.  Schwarzkreide.  In 
einer  Mappe  mit  der  Aufschrift  »Scarti  di  poco  conto«  gefunden.  In 
dieser  Mappe  noch  mehrere  Kartons  zu  Bildnissen  von  Bronzino.  Ich 
nenne  Nr.  18352  und  Nr.  18  361. 

Bronzino,  Allessandro  Allori:  Kreuzigung.  Nr.  1213  und 
Miniatur  Nr.  3442. 

252  (Nr.  14  761).  Der  Gekreuzigte  mit  zwei  Engeln.  Studie  für 
das  Bild.  Feder.  Anonimo  del  See.  XVII  zugeschrieben.  Die  soge- 
nannte Miniatur  ist  eine  Kopie  nach  dem  Bilde,  das  auf  eine  Vorlage 
von  Michelangelo  zurückgeht.  Im  Louvre  befindet  sich  ein  dem  Michel- 
angelo zugeschriebenes  Blatt  mit  einer  ähnlichen  Komposition,  das  aber 
durch  seine  schlechte  Erhaltung  schwer  zu  beurteilen  ist.  Eine  andere 
Studie  mit  ähnlicher  Komposition  in  der  Coli.  Malcolm  im  British  Museum. 

L.  Cigoli:  Martyrium  des  hl.  Laurentius.    Nr.  57. 

253  (Rahmen  427  Nr.  974  F).  Entwurf  für  das  Bild.  Feder  getuscht. 
Das  Bild  befindet  sich  etwas  versteckt  im  Korridor,  der  zum  Aufzug  führt. 

254  (Nr.  2006  S).    Feder.    (Nr.  2001  S).    Schwarzkreide  und  Rötel. 

255  (Nr.  2002).   Feder  und  Rötel.  Drei  andere  Studien  zum  Bilde. 

256  (Nr.  2049        Version  des  Bildes.    Schwarze  und  rote  Kreide. 

L.  Cigoli:  Hl.  Franziskus,  die  Wundmale  empfangend. 
Nr.  11 72. 

257  (Nr.  ioii).  Studie  zum  Heiligen  nebst  anderen  Figuren,  die 
nicht  im  Gemälde  sind,  aus  welchem  Grunde  die  Beziehung  wohl  nicht 
erkannt  worden  ist.  Feder  getuscht.  Die  Darstellung  des  hl.  Franciscus 
war  eine  Spezialität  des  Meisters.  In  den  öffentlichen  Galerien  in  Florenz 
befinden  sich  ein  halbes  Dutzend  solcher  Darstellungen,  darunter  drei 
große  Bilder. 

•5)  Nach  Herbert  Hornc  geht  dies  Bildchen  doch  nicht  auf  diese  Anbetung, 
sondern  auf  ein  untergegangenes  Fresko  im  P.ilizzo  Vecchio  zurück.  (The  Burlington 
Magazine,  1903.) 
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258  (Nr.  2543  S).  Andere  echte  Studie  zum  Bilde,  dem  Carlo  Dolce 
zugeschrieben.    Schwarze  und  rote  Kreide. 

Lucas  Cranach:  Bildnis  Martin  Luthers.    Nr.  838. 

259  (Rahmen  386  Nr.  2285*").  Lucas  Cranach  zugeschrieben. 
Bildnis  Martin  Luthers.  Kopie  nach  obengenanntem  Gemälde. 
Schwarze  und  rote  Kreide,  weiß  gehöht. 

Lorenzo  di  Credi:  Christus  mit  der  Samariterin.   Nr.  1313. 

260  (Rahmen  83  Nr.  507).  Draperiestudie  zu  einer  sitzenden  Ge- 
stalt Ich  glaube,  daß  diese  Studie  für  die  Gewandung  Christi  gedient 
hat.  Richtig  im  Katalog  dem  Credi  zugeschrieben,  die  Beziehung  aber 
nicht  erwähnt.    Silberstift,  weiß  gehöht  auf  rosa  Papier. 

Jacopo  Empoli:  Erschaffung  Adams.    (Nr.  25.) 

261  (Rahmen  424  Nr.  922  V).  Studie  für  das  Bild.  Feder  und 
Schwaizkreide  getuscht. 

262  (Rahmen  423  Nr.  958  F).  Studie  zu  Gottvater.  Schwarzkreide, 
weiß  gehöht  auf  braunem  Papier. 

Girolamo  Genga:  Martyrium  des  hl.  Sebastian.    Nr.  1205. 

263  (Rahmen  51  Nr.  1167).  Maniera  del  Signorelli  genannt.  Büste 
eines  Bogenschützen.  Das  Blatt  ist  vielmehr  dem  Genga  zuzuschreiben 
als  Studie  zum  obengenannten  Bilde  und  zwar  ist  die  Büste  mit  ihrer 
Bewegung  der  Oberarme  zu  einem,  der  Kopf  zu  einem  anderen  Schützen 
verwendet  Rötel,  weiß  gehöht  Die  einzige  dem  Genga  hier  zuge- 
schriebene Zeichnung  (Rahmen  279)  ist  eine  Kopie.  Dagegen  befindet 
sich  eine  echte  Studie  für  die  Predella  in  Bergamo  in  den  Kartellen. 

Dom.  Ghirlandajo:  Thronende  Maria.    Nr.  1297. 

264  (Rahmen  93  Nr.  437).  Lionardo  genannt  Draperiestudie 
von  Dom.  Ghirlandajo.  Hat  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  dem  Gewände 
der  thronenden  Maria  in  der  Sala  Lorenzo  Monaco,  ohne  doch  mit  Sicher- 
heit als  Studie  für  dasselbe  betrachtet  werden  zu  können.  Aquarell,  weiß 
gehöht,  auf  Leinwand.    (Braun  437,  Brogi  16 18.) 

Dom.  Ghirlandajo:  Anbetung  der  Könige  (Tondo).   Nr.  12(75. 

265  (Rahmen  61  Nr.  316).  Draperiestudie  zu  einer  knicenden 
Gestalt  Von  dem  Meister  sehr  häufig  benutzt,  zu  einem  knieenden  Könige 
hier,  sowie  auch  zu  einem  solchen  im  kleineren  Tondo  im  Pitti;  ferner 
zu  einem  der  Könige  im  großen  Altarwerk  der  Innocenti  und  zu  einem 
hJ.  Papst  in  der  Thronenden  Madonna  in  der  Akademie.  Silberstift, 
weiß  gehöht  und  getuscht,  auf  rotem  Grund.  Dem  Ghirlandajo  richtig 
zugeschrieben,  die  Beziehungen  jedoch  nicht  erkannt.    (Brogi  1756.) 

Francesco  Granacci:  Himmelfahrt  Marias.    Nr.  1280, 

266  (Rahmen.  83  Nr.  508).  Lorenzo  di  Credi  zugeschrieben:  Zwei 
knieende  Figuren.  Diejenige  rechts  Studie  zu  S.  Michael  im  obengenannten 
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Altarwerk.  Silberstift  (Von  Berenson  Granacci  richtig  zugeschrieben, 
die  Beziehung  jedoch  nicht  erkannt) 

Filippino  Lippi:  Anbetung  der  Könige.    Nr.  1257. 

267  (Rahmen  80  Nr.  145).  Draperiestudie  für  den  links  knieenden 
Stifter,  nämlich  Piero  Francesco  de  Medici.  Schwarzkreide,  weiß  gehöht 
Dem  Filippino  richtig  zugeschrieben,  die  Beziehung  jedoch  nicht  erwähnt 

268  (Rahmen  66  Nr.  128).  Knieende  drapierte  Figur  im  Profil, 
nach  links.  Feder  und  Silberstift;  weiß  gehöht  Wahrscheinlich  Studie 
zu  einem  der  Könige,  wenn  auch  im  Gegensinn.  (Brogi  1670.)  Diese 
knieende  Gestalt,  hier  als  König,  begegnet  uns  wieder  in  der  großen 
Madonna  zwischen  SS.  Franciscus  und  Hieronymus  in  der  National- 
galerie zu  London,  dort  jedoch  als  der  hl.  Büßer. 

Franciabigio:  Thronende  Madonna  zwischen  Johannes  d. 
T.  und  Hiob.    Nr.  1264. 

269  (Rahmen  165  Nr.  648).  Andrea  del  Sarto.  Kopf  eines  jungen 
Mannes  mit  porträtartigen  Zügen.  Rötel.  Dieser  Kopf  hat  Ähnlichkeit 
mit  dem  Kopfe  des  Täufers  auf  obengenanntem  Gemälde.  Nach  Vasari 
ist  dieser  Johannes  das  Selbstbildnis  des  Künstlers.  Ich  vermute,  daß 
Andrea  in  dieser  Studie  das  Bildnis  seines  Freundes  und  Compagno  ge- 
geben hat  Nach  dem  Katalog  dagegen  Vorlage  für  einen  Johannes  d. 
Täufer. 

Lionardo:  Verkündigung.    Nr.  1288. 

270  (Rahmen  93  Nr.  420).  Lionardo  zugeschrieben.  Draperie- 
studie. Hat  große  Analogie  mit  dem  unteren  Teil  der  Gewandung  des 
Gabriels.    Aquarell,  weiß  gehöht,  auf  Leinwand. 

Michelangelo:  Heilige  Familie.    Nr.  1139. 

271  (Nr.  6807).  Granacci  (unter  den  Zeichnungen  von  Fra  Paolino). 
Die  Maria  am  Boden  hockend  zwischen  zwei  Heiligen.  Das  Christkind 
liebkost  Johannes.  Schwarzkreide.  Die  Gestalt  Marias  geht  auf  das 
Doni-Tondo  zurück.  Die  Adoration  Granaccis  dem  Michelangelo  gegen- 
über hat  fast  sein  ganzes  Malerwerk  geprägt  Wie  bekannt,  wurde  er 
hierfür  schlecht  belohnt,  indem  Buonarroti  ihn,  Bugiardini  und  mehrere 
andere  in  der  sixtinischen  Kapelle  einfach  vor  die  Tür  setzte.  —  Auf 
der  Rückseite  eine,  später  zu  erwähnende,  erste  Studie  für  das  Madonnen- 
bild im  Pitti. 

Jacopo  Pontormo  zugeschrieben:  Venus  mit  Amor.    Nr.  1284. 

272  —  274  (Nr.  6534,  6586,  6655).  Studien  zu  einer  ruhenden  Frau. 
Spätstil  Pontormos.  Die  Ausführung  des  Gemäldes  deutet  ebenso  sehr 
auf  Bronzino  als  auf  Pontormo.  Es  gibt  in  Rom  und  Neapel  mehrere 
Exemplare  dieser  Darstellung,  zu  welcher,  Vasari  zufolge,  Michelangelo 
den  Karton  geliefert  hat. 
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Pontormo:  Martyrium  des  S.  Mauritius. 

275  —  277  (Nr.  6518,  6675,  6722).  Studien  für  den  Reiter  rechts. 
Schwarzkreide. 

Guido  Reni:  Madonna  della  Neve.    Nr.  3394. 

278  (Rahmen  479  Nr.  1573  K).  Studie  zu  dem  linken  Fuß  der 
Madonna.  Rötel. 

Guido  Reni:  Maria  mit  dem  Kinde  und  Johannes  Nr.  998. 
Kleiner  Tondo. 

279  (Rahmen  479  Nr.  794).  Studien  für  das  segnende  Christus- 
kind.   Rötel.    Die  Schulerkopie  Nr.  793  ist  früher  erwähnt. 

280  (Nr.  1649.)    A«  Sirani.    Kopie.  Rötel. 

Rubens'  Schule.  Kleine  Kopie  nach  Tizians  Bacchanal  in 
Madrid.    Nr.  719. 

281.  (Nr.  7383 S)  Tizian.  Erster  Gedanke  für  das  Bacchanal  in 
Madrid,  sowie  für  das  in  London.  Ich  benutze  diese  Gelegenheit,  welche 
diese  kleine  vlämische  Kopie  mir  bietet,  um  auf  ein  kostbares,  ganz  un- 
bekanntes Blatt  von  Tizian  aufmerksam  zu  machen.  Es  befindet  sich  in 
der  Santarelli-Kollektion  unter  eine  Unmenge  von  Zeichnungen,  die  Tizian 
und  seiner  Schule  zugeschrieben,  aber  bis  jetzt  von  keinem  Forscher  ernst 
genommen  sind.  Beide  Studien  in  Rötel  und  von  höchster  Leichtigkeit 
und  Anmut. 

A.  Salaino  (zugeschrieben):  Hl.  Anna  selbdritt  Nr.  211. 

282  (Rahmen  93  Nr.  429).  Vorlage  für  das  Haupt  der  hl.  Anna, 
wenn  auch  von  einer  feineren  Hand  als  das  Gemälde.  Getuschte  Feder- 
zeichnung, weiß  gehöht  und  getuscht.  Dem  Lionardo  mit  einem  Frage- 
zeichen zugeschrieben.    Schlecht  erhalten.    (Brogi  1472.) 

Sodoma:  Martyrium  des  hl.  Sebastian.    Nr.  1279. 

283  (Nr.  9380).  Jacopo  da  Empoli.  Ricordo  im  Gegensinn. 
Schwarzkreide. 

284  (Nr.  272  S).    Kopie.  Rötel. 

Sogliani:  Conception.  Nr.  63  (früher  in  der  Hospitalsammlung 
von  S.  Maria  Nuova). 

285  (Rahmen  109  Nr.  354).  Kopf  eines  Mönches.  Schwarz- 
kreide. Fra  Bartolommeo  zugeschrieben.  Studie  zu  S.  Bernardo,  rechts 
auf  der  Conception.  Eine  andere  Studie  ist  erwähnt  in  meinem  früheren 
Artikel  unter  Nr.  129.  Diese  ist  vielleicht  von  Toschi,  der  die  Con- 
ception in  einem  Bilde  nachgeahmt  hat,  das  sich  auf  dem  ersten  Altare 
rechts  in  S.  Spirito  befindet. 


Studien  zu  San  Gregorius.  Schwarzkreide. 
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288  (Nr.  6831).  | 

289  (Nr.  17008).    Andere  Studien  zu  San  Bernardo. 

290  (Nr.  1 7  025).  I 

291  (Nr.  17  017).    Studie  zu  dem  Heiligen,  der  ein  Buch  gegen 
das  Knie  stemmt 

292  (Nr.  6822). 


296  (Nr.  228  S). 

297  (Nr.  17074).    Studie  zum  Adam. 

298  (Nr.  17073).  Entwurf  zum  ganzen  oberen  Teil  des  Bildes.  — 
Alle  Schwarzkreidc,  weiß  gehöht.  Wir  haben  hier  einen  ganzen  Studien- 
kreis, vierzehn  Skizzen  zum  Bilde,  ohne  einige  Zeichnungen  mitzurechnen, 
die  wohl  als  nicht  benutzte  Skizzen  zu  betrachten  sind. 

Sogliani:  S.  Brigida  teilt  die  Ordensregel  aus.  Nr.  62  (früher 
in  der  Hospitalsammlung). 

299  (Nr.  17032).  Studie  für  die  Nonne,  die  die  Regel  empfängt, 
sowie  auch  eine  Skizze  für  die  hl.  Brigida. 

300  (Nr.  17047).  Studie  zu  einem  knienden  Mönch  im  Profil. 
Beide  aus  dem  Skizzenbuch.    Schwarzkreide,  weiß  gehöht 

301  (Nr.  6781).  Studie  für  den  Kopf  der  Nonne  zu  äußerst  links 
auf  dem  Bilde.  Schwarzkreide. 

Sogliani:  Kreuztragung.  Nr.  75  (früher  in  der  Hospitalsammlung). 

302  (Nr.  17070).  Skizze  für  das  ganze  Bild.  Schwarzkreide, 
weiß  gehöht. 

Sogliani:  Dreieinigkeit  (im  Magazin). 


306  (Nr.  6796).  Studie  für  San  Jacopo.  Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 
Sogliani:  Verkündigung  (aus  der  Hospitalsammlung). 

307  (Rahmen  84  Nr.  512).  Loren zo  di  Credi  zugeschrieben. 
Verkündigungsengel.  Wesentlich  Draperiestudie.  Silberstift,  weiß  gehöht. 
Dieser  Engel  begegnet  uns  in  einem  Gemälde  im  Dom  zu  Volterra,  welches 
gewöhnlich  Scuola  Toscana  genannt  wird.  Es  steht  Albertineiii  am  näch- 
sten, doch  hat  die  Jungfrau  Anklänge  an  Lorenzo  di  Credi.  Die  Tür  im 
Hintergrunde,  wodurch  Ausblick  in  die  Landschaft,  ist  ein  charakte- 
ristischer Zug  für  Albertinelli.  In  Soglianis  Skizzenbuch  befindet  sich  eine 
Skizze  nach  dem  segnenden  Gottvater  oben.  Auf  Grundlage  dieser  Skizze 


293  (Nr.  6834). 

294  (Nr.  6839). 

295  6855). 


Studien  zum  Apostel  links 
(Johannes  Ev.?). 


303  (Nr.  17007). 

304  (Nr.  17  010). 

305  (Nr.  17  01 1). 


Studien  zu  der  knienden  Magdalena. 
Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 
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wird  diesem  Meister  jetzt  die  Version  (ohne  Landschaft)  aus  der  Hospital- 
sammlung von  S.  Maria  Nuova  hier  in  den  Uffizien  zugeschrieben,  die 
früher  als  ein  Albertinelli  gegolten  hat. 

In  Soglianis  Skizzenbuch  befinden  sich  nicht  allein  Originalskizzen, 
sondern  auch  Studien  nach  verschiedenen  Meistern,  sodaß  das  Vorhanden- 
sein der  Skizze  vom  erscheinenden  Gottvater  nicht  allein  als  Beweis  für 
seine  Autorschaft  gelten  kann.  Am  Lesepult  Marias  befindet  sich  aber 
früher  in  halbverwischten  goldenen  Lettern  folgende  Inschrift,  auf  die  man 
nicht  aufmerksam  geworden  ist:  AD  M  Orate  pro  pictore  CCCCCXVI. 
Während  Orate  etc  auf  Albertinelli  deutet,  zeigt  das  Datum,  daß  er  das 
Gemälde  nicht  gemalt  haben  kann.  Das  Bild  scheint  also  in  der  Tat 
eine  Kopie  von  Sogliani  nach  Albertinelli  zu  sein. 

Wir  sehen  hier,  wie  Studien  und  Gemälde  von  Lorenzo  di  Credi, 
Albertinelli  und  Sogliani  sich  zu  einem  Knoten  verschlingen,  der  nicht 
so  leicht  zu  lösen  ist.16) 

Tintoretto:  Hochzeit  zu  Cana.    Schulwiederholung.    Nr.  617. 

308  (Nr.  13006).  Männliche  Figur  mit  einer  Vase.  Sehr  freie 
und  breite  Studie  zu  diesem  Bilde.  Das  Original  in  der  Sakristei  von 
S.  Maria  Salute  in  Venedig.  Schwarzkreide. 

Tizian:  Battaglia  di  Cadore.  Nr.  609.  (Kopie  nach  dem 
Fresko.) 

309  (Nr.  12915).  Galoppierender  Reiter.  Schwarzkreide.  Studie 
zu  oder  Kopie  nach  dem  originalen,  jetzt  untergegangenen  Deckengemälde 
im  Palazzo  Ducalc.  Die  Zeichnung  besitzt  vorzügliche  Qualitäten.  Ob 
echt  oder  Schulkopie  wage  ich  doch  nicht  zu  entscheiden.  Eine  andere 
angebliche  Studie  ist  früher  unter  Nr.  63,  erwähnt. 

Paolo  Uccello.    Schlacht  bei  Romano.    Nr.  52. 

310  (Nr.  17  621).  Dies  Blatt,  welches  ich  in  einer  Mappe  mit 
Lucido-Kopien  ohne  nähere  Angabe  vorfand,  ist  dadurch  interessant,  daß 
es  offenbar  sehr  präzis  ausgeführte  Kopien  nach  Studien  Uccellos  und 
zwar  zu  obengenanntem  Schlachtenbilde  enthält.  Zwei  Reiter  sind  dar- 
gestellt (das  Pferd  des  einen  schlägt  nach  hinten  aus,  fast  genau  wie  im 
Bilde,  wenn  auch  im  Gegensinn),  und  zwei  Pferde  ohne  Reiter,  von  aus- 
gesprochenem Uccelleskem  Typus.  Alles  in  starker  Verkürzung.  Die 
Reiter  tragen  Helme  mit  hohen  Federbüschen  geschmückt,  wie  auch  im 
Bilde.  Feder  auf  braunrotem  Papier.  Eine  andere  Studie  zu  demselben 
Bilde  ist  früher  erwähnt. 


««)  Nach  Fritz  Knapp  (Fra  Bartolommeo  della  Porta,  S.  262)  steht  auf  der  Rück- 
seite der  Verkündigung  in  Voltcira:  Bartholomen  me  fece  Agnolo.  Bcrcnson  schreibt  die 
Studie  Nr.  512  zum  Verkündigungsengel  dem  Albertinelli  zu. 


1^2  Emil  Jacobscn:  Die  Handzeichnungen  der  Uffiricn  etc. 

311  (Nr.  85  O).  Giovanni  da  Udine  zugeschrieben,  doch  wahr- 
scheinlicher von  Poccetti.  Skizze  zu  einem  Deckengemälde  in  den  Uffizien 
(über  dem  Altargemälde  Nr.  48  vor  dem  Eingange  zur  Scuola  Toscana, 
erster  Korridor).  Feder  getuscht.  Es  findet  sich  eine  ganze  Serie  von 
Kopien  nach  den  Deckengemaiden  vom  Schluß  des  17.  Jahrhunderts  vor. 

Paolo  Veronese:  Verkündigung. 

312  (Nr.  17270).  Ricordo  von  Gabbiani.  Schwarzkreide,  weiß 
gehöht. 

Daniele  da  Volterra:  Kindermord.    Nr.  1107. 

313  (Nr.  202  S).  Entwurf  zum  Gemälde.  Feder  getuscht  und  Rötel. 
314.  Fünfzehn  Studien  für  die  Plafonds  des  zweiten  Korridors  der 

Galerie.  Die  Maler  waren  Cosimo  Ulivelli,  Angelo  Gori,  Mosini, 
Tonelli.   Zweite  Hälfte  des  17.  Jahrh.  Feder  getuscht  und  Schwarzkreide. 

(Fortsetzung  folgt.) 
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Zur  Gelnhausener  Kaiserpfalz. 

Von  Karl  Simon. 

Die  Gelnhausener  Kaiserpfalz  ist  das  Problem  unter  den  deutschen 
Pfalzbauten  romanischen  Stils.  Zwar  auch  über  das  Kaiserhaus  in  Goslar 
und  das  Landgrafenhaus  der  Wartburg  gibt  es  Kontroversen,  aber  eigent- 
lich nur  über  die  Datierung,  und  in  beiden  Fällen  glaube  ich  das  1 2.  Jahr- 
hundert als  Entstehungszeit  zur  Evidenz  nachgewiesen  zu  haben.  (Vergl. 
meine  Studien  zum  romanischen  Wohnbau  in  Deutschland.  Straßburg, 
Heitz  1902.) 

Aber  die  übrigen  Pfalzen:  Dankwarderode,  Seligenstadt,  Wimpfen, 
um  nur  die  wichtigsten  zu  nennen,  bieten  solche  Schwierigkeiten  nicht 
oder  kaum.  Da  kann  es  sich  in  der  Datierung  nur  um  Abweichungen 
von  verhältnismäßig  geringfügiger  Art  handeln.  Und  in  der  Ausführung 
reihen  sie  sich  ungezwungen  in  die  gleichzeitigen  Rauten  ihrer  Umge- 
bung ein. 

Bei  Gelnhausen  liegt  die  Sache  insofern  anders,  als  die  Schwierig- 
keiten nur  betreffs  der  Datierung  gesehen  worden  sind.  Seit  Hundes- 
hagen war  die  Annahme  allgemein,  daß  die  Gelnhausener  Pfalz  um  11 70 
fertiggestellt  war,  da  aus  diesem  Jahre  (25.  Juli)  eine  Urkunde  Friedrich 
Barbarossas  datiert,  die  die  neugegründete  Ansiedelung  mit  Freiheiten 
ausstattet  (.  .  .  nos  apud  Castrum  Geylnhusen  novam  villam  fundantes  .  .  .). 
In  einer  anderen  Urkunde  erteilt  er  »seinen  treuen  Kaufleuten  von  G.« 
besondere  Vergünstigungen.  Der  Schluß  lag  nahe,  daß  diese  Gründung 
mit  dem  Neubau  der  Pfalz  in  Beziehung  stehe,  und  dieser  gleichzeitig 
erfolgt  sei.  Von  Seiten  der  Kunsthistoriker  war  wohl  einiges  Mißtrauen 
gegen  diese  Datierung  vorhanden,  und  daraus  ist  wohl  auch  der  wunder- 
liche Einfall  Essenweins  zu  erklären,  das  Portal  des  Palas  sei  »nach- 
träglich cingegefügt«  worden.  Nachdrücklich  ist  erst  vor  kurzem  dieser 
Datierung  entgegengetreten  Ludwig  Bickell  in  dem  schönen  Inventarwerke 
des  Kreises  Gelnhausen.  —  Die  Sachlage  ist  kurz  folgende: 

Im  Jahre  1158,  vor  Juni,  verkauft  Erzbischof  Arnold  von  Mainz, 
um  die  Burg  Gelnhausen  erwerben  zu  können,  Güter  des  Klosters  Alten- 
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Karl  Simon: 


münster  und  gibt  ihm  zum  Ersatz  andere  Einkünfte.  Zu  diesem  Zwecke 
hat  er  mit  dem  gesetzmäßigen  Besitzer  einen  Vertrag  geschlossen  (.  .  .  pro 
quodam  Castro  Gelenhusen  nuncupato  comparando  .  .  .  cum  legittimo 
possessore  illius  pactum  fecimus.  Hess.  Urk.-Buch  II,  Bd.  I,  No.  96).  Wer 
dieser  Besitzer  war,  wissen  wir  nicht.  Aber  noch  in  der  Zeit  mindestens 
um  1187  ist  der  Kaiser  noch  nicht  in  dem  Besitz  der  ganzen  Burg, 
sondern  die  Hälfte  gehört  dem  Erzbischof  von  Mainz.  In  einer  Urkunde, 
die  in  die  Jahre  1187  — 11 90  gehört,  erwähnt  nämlich  Erzbischof  Kon- 
rad die  Verluste,  die  der  Mainzer  Stuhl  erlitten  hat,  und  unter  diesen 
Verlusten  befindet  sich  auch  die  Hälfte  der  Burg  Gelnhausen.  Medietas 
etiam  castri  Geinhusen  cum  medietate  omnium  attinencium  domno  im- 
peratori  infeodata  fuit  Bickell  folgert  daraus  die  Unmöglichkeit,  daß 
vorher  mit  dem  Neubau  der  Burg  begonnen  worden  ist  Das  geht  m.  E.  zu  weit. 
Wenn  Friedrich  nun  gerade  auf  der  ihm  gehörigen  Hälfte. der  Burg  den 
prunkvollen  Palasbau  ausführen  ließ?  Schon  um  nachdrücklich  zu  zeigen, 
daß  er  sich  die  andere  Hälfte  nicht  entgehen  lassen  werde?  Darauf  hin- 
gearbeitet hat  er  sicher  längst,  schon  seit  11 70,  wo  er  die  neue  An- 
siedelung begründet  und  mit  Freiheiten  ausstattet,  während  die  Burg, 
in  deren  Nähe  sich  die  neue  Ansiedelung  erhob,  dem  Erzbistum  gehörte. 
Oder  ist  sie  überhaupt  nie  ganz  in  dessen  Besitz  gewesen?  Ist  die  Ab- 
sicht, von  der  Erzbischof  Arnold  spricht,  die  Burg  zu  erwerben,  nur  halb 
geglückt?  Hat  sich  der  Kaiser  schon  damals  mit  der  Hälfte  der  Burg 
belehnen  lassen?  Die  Urkunden  würden  dem  nicht  widersprechen.  Frei- 
lich findet  die  Gelnhausener  Reichsversammlnng,  in  der  die  Acht  gegen 
Heinrich  den  Löwen  ausgesprochen  wird  (1180),  »in  territorio  Magun- 
tino«  statt,  und  ebenso  wird  eine  Urkunde  vom  3.  März  1182  »in  terri- 
torio Maguntino  apud  Geilnhusen«  ausgefertigt  (Stumpf,  Reg.  3,  No.  381). 

Wahrscheinlich  ist  es  also  nicht,  daß  um  diese  Zeit  der  Neubau 
fertig  war.  Aber  eine  Unmöglichkeit  ist  es  nicht  für  die  Zeit  bald  nach- 
her. Es  ist  doch  sehr  zu  beachten,  daß  den  Reichstagen  von  1180  und 
1182  noch  zwei  weitere  (1184  und  1186)  folgen,  und  daß  Friedrich  Barba- 
rossa 1189  das  Osterfest  in  Gelnhausen  begeht.  Man  wird  daraus  schließen 
müssen,  daß  er  sich  hier  einigermaßen  heimisch  fühlte.  Nun  ist  hier 
eine  Pfalz  aus  dieser  Zeit  vorhanden;  was  liegt  näher,  als  dies  beides  zu- 
sammenzubringen und  anzunehmen,  daß  Barbarossa  den  Neubau,  wenn 
nicht  vollendet,  so  doch  begonnen  hat,  der  dann  etwa  von  Heinrich  VI. 
zu  Ende  geführt  ist!  Auch  die  Vollendung  der  Pfalzen  in  Nimwegen 
und  Kaiserswerth  wird  ihm  von  seinem  Vater  ans  Herz  gelegt,  wie  aus 
einem  noch  erhaltenen  Briefe  hervorgeht.  Aber  freilich,  eine  Entschei- 
dung ist  aus  den  Urkunden  mit  Sicherheit  nicht  zu  gewinnen. 

Nun,  wo  die  Urkunden  schweigen,  werden  die  Steine  schreien.  Das 
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ist  ein  gewöhnlicher  Trost  in  der  Geschichte  der  Architektur.  Aber  er 
verfängt  nicht  überall;  so  auch  hier  nicht.  Ist  es  schon  schwierig,  nur 
aus  den  Bauformen  das  Jahrzehnt  des  Entstehens  richtig  zu  erkennen,  so 
liegen  die  Verhältnisse  bei  Gelnhausen  noch  besonders  eigenartig,  worauf 
bisher  noch  nicht  geachtet  worden  ist  Und  das  ist  zunächst  wichtiger 
als  die  Datierungsfrage,  die  hier  nur  gestreift  werden  sollte.  —  Zunächst 
aber  ein  kurzes  Wort  über  die  ganze  Anlage. 

Die  Pfalz,  wie  sie  sich  heute  darbietet,  wird  von  einer  großen  Ring- 
mauer umschlossen,  die  außer  einem  Pförtchen  auf  der  Ostseite  nur  durch 
den  Torbau  auf  der  Westseite  einen  Zugang  gewährt.  Ein  einfaches,  im 
Rundbogen  geschlossenes  Tor  —  Kragsteine  darüber  deuten  an,  daß 
ehemals  ein  erkerartiger  Vorbau  den  Zugang  schützte  —  führt  in  das 
Innere  einer  zweischifTigen  Halle,  deren  Gewölbe  auf  zwei  stämmigen 
Säulen  ruhen.  Das  Obergeschoß  ist  heute  ohne  Dach  und  völlig  zerstört 
Aber  es  war  gleichfalls  gewölbt  und  wies  in  der  Mitte  zwei  stützende 
Säulen  auf.  Nach  Westen  zu  liegen  zwei  kleinere  rundbögige  Fenster, 
deren  eines  zugleich  den  Austritt  auf  den  erwähnten  Vorbau  vermittelte, 
nach  Osten  Fenster,  für  die  Bickell  nicht  ohne  Wahrscheinlichkeit  Kreis- 
form annimmt  An  die  rechte  Seite  des  Torbaues  schließt  ein  mächtiger 
Turm  aus  Buckelquadern  an,  während  der  bis  auf  die  neueste  Zeit  an- 
genommene entsprechende  Turm  auf  der  linken  Seite  von  Bickell  als 
unmöglich  erkannt  worden  ist. 

An  die  Nord-Ostecke  der  Torhalle  stößt  nun  der  eigentliche  Palas, 
von  West  nach  Ost  gehend,  dessen  Rückseite  zugleich  von  der  Ring- 
mauer gebildet  wird.  Erhalten  sind  nur  Front-  und  Rückseite,  die  Schmal- 
seiten sind  verschwunden.  Aus  dem  Zustand  der  Frontseite  ergibt  sich, 
daß  außer  dem  Untergeschoß,  zugänglich  durch  eine  breite  rundbögige 
Tür,  noch  zwei  Obergeschosse  vorhanden  waren.  Das  erste  öffnete  sich 
nach  dem  Hofe  zu  in  den  wundervollen  Arkaden  von  doppelt  hinterein- 
ander gestellten  Säulen  zu  beiden  Seiten  des  Eingangsportals.  Vom  zweiten 
Obergeschoß  ist  nur  ein  ßogenansatz  erhalten.  Auf  der  Rückseite  befindet 
sich  in  der  Höhe  eines  ersten  Obergeschosses  die  bekannte,  reich  aus- 
gestattete Kaminanlage,  daneben  ein  größeres  Fenster.  Die  östliche  Schmal- 
seite des  im  Lichten  12,44x27,55  m  messenden  Baues  hatte,  wie  Aus- 
grabungen erwiesen,  einen  rechteckig  nach  außen  springenden  Vorbau, 
dessen  Fundamente  2  m  lang,  3  m  breit  waren.  Eine  Erklärung  dafür 
steht  noch  aus;  der  Gedanke  an  eine  Schornstcinanlage  befriedigt  nicht 
recht  Aber  auch  ein  exedrenartiger  Ausbau  im  Innern  ist  nicht  recht 
wahrscheinlich. 

Von  Bickell  veranstaltete  Ausgrabungen  haben  nun  auch  die  Richtig- 
keit der  Hundeshagenschen  Aufnahme  erwiesen,  daß  links  der  überein- 
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ander  liegenden  Portale  in  Erd-  und  Obergeschoß  zwei  Räume,  rechts 
einer  vorhanden  waren.  (Die  Aufnahme  bei  E.  Förster  in  seinen  Denk- 
malen der  deutschen  Baukunst  usw.  gab  eine  andere  Einteilung.) 

Vor  ihnen  lief  in  der  ganzen  Länge  des  Gebäudes  ein  Gang,  nach 
außen  abgeschlossen  durch  die  erwähnten  Säulenstellungen.  Natürlich 
sind  diese  Einteilungen  durch  die  Ausgrabungen  mit  Sicherheit  nur 
für  das  Untergeschoß  zu  behaupten;  sie  haben  aber  für  das  erste  Ober- 
geschoß wegen  der  Verteilung  der  ArkadenöfTnungen  alle  Wahrscheinlich- 
keit für  si(  h. 

Für  das  zweite  Obergeschoß  fehlen  alle  Anhaltspunkte.  Ich  sehe 
in  ihm  den  Hauptsaal  enthalten,  den  man  bisher  immer  im  ersten  Ober- 
geschoß gesucht  hat.  Hier  muß  aber  der  Raum  recht  klein  gewesen 
sein,  und  ich  sehe  keinen  Anlaß  zu  solcher  Beschränkung.  M.  E.  ist  das 
nur  eine  von  den  Folgen  der  Generalisierungswut,  die  gerade  das  Burgen- 
wesen an  sich  hat  erfahren  müssen,  wo  oft  ein  wenig  Mittelhochdeutsch, 
verbunden  mit  romantischer  Begeisterung  für  das  »altdeutsche  Rittertum* 
und  —  die  Kenntnis  von  Heinrich  Leos  Aufsatz  in  Raumers  historischem 
Taschenbuch  genügte,  um  »die«  romanische  Burg  oder  »den«  Palas  den 
entzückten  Lesern  bez.  Hörern  vor  Augen  zu  zaubern. 

Im  Kaiserhaus  in  Goslar  und  der  Burg  Dankwarderodc  liegt  der 
Hauptsaal  allerdings  im  ersten  Obergeschoß  —  denn  es  gab  kein  zweites. 
Beim  Landgrafenhause  der  Wartburg  ebenso;  als  aber  hier  das  zweite 
Obergeschoß  aufgesetzt  wurde,  erhielt  dieses  in  seiner  ganzen  Länge 
den  Hauptsaal.  Ebenso  war  offenbar  auch  in  dem  Gelnhausen  be- 
nachbarten Münzenberg  der  Saal  im  zweiten  Obergeschoß.  Am  wich- 
tigsten für  die  Entscheidung  jedoch  wird  eine  Zeichnung  des  Schlosses 
Kaiserslautern  von  1706,  das  von  Barbarossa  gebaut,  11 58  vollendet 
war.  Im  zweiten  Obergeschoß  sind  fortlaufende  Arkadenstellungen  sicht- 
bar, die  dieses  als  den  Hauptraum  enthaltend  kennzeichnen.  Vielleicht 
haben  wir  uns  die  Außenseite  in  Gelnhausen  ähnlich  vorzustellen.  Gänz- 
lich verfehlt  scheint  mir  die  Idee  Bickells  zu  sein,  der  den  Saal  über 
der  Eingangshalle  sucht.  Ganz  abgesehen  von  den  Größenverhältnissen 
wäre  dieser  Platz  mehr  als  unschicklich.  Von  der  unteren  Halle  nur 
durch  eine  schmale  Treppe,  vom  Hauptgebäude  durch  allerhand  wink- 
lige Zugänge  erreichbar,  wahrscheinlich  schlecht  beleuchtet,  zugleich  der 
Raum  für  den  Wächter,  wenn  er  mit  vor  dem  Tor  Stehenden  zu  ver- 
handeln hatte.  Der  Tradition  nach  war  dieser  Raum  eine  Kapelle, 
was  durchaus  glaubhaft  ist.  Die  Lage  über  dem  Tor  begegnet  häufig 
(Hagenau  u.  a.  a.  O.).  Auch  die  fehlende  Apsis  und  die  zweischiffige 
Anordnung  kann  nicht  beirren  (s.  Bd.  XXV  dieser  Zeitschr.  S.  44).  Das 
Natürliche  und  durch  die  verwandten  Bauten  durchaus  Gemeinsame  ist 
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der  Hauptbau,  und  in  diesem  das  zweite  Obergeschoß.  Damit  würden 
auch  Gedanken  der  Art,  daß  es  »im  Reichssaalc  der  Gelnhausener  Pfalz 
verhältnismäßig  recht  dunkel  gewesen  sein  müsse«  (Alwin  Schultz  in 
seinem  »Höfischen  Leben«),  wahrscheinlich  ihre  Berichtigung  finden.  Was 
der  kreisrunde  Bau,  dessen  Fundamente  südöstlich  vom  Hauptbau  Bickell 
aufgedeckt  hat,  gewesen  ist,  ist  natürlich  schwer  zu  sagen.  Bickel  ver- 
mutet darin  die  Kapelle.  Vielleicht  war  es  aber  eben  nur  ein  Turm,  wie 
er  im  Innern  einer  Burganlagc  oft  begegnet  (Wartburg,  in  ähnlicher 
Stellung  zum  Hatlptbau.  Ebenso  in  Barbarossas  Schöpfung  Kaiserswerth 
der  »Clevesche«  Turm  durch  einen  gemauerten  Bogen  mit  dem  Haupt- 
bau verbunden). 

Was  der  Gelnhausener  Pfalz  ihre  hervorragende  Stellung  unter  den 
deutschen  Pfalzbauten  sichert,  ist  die  klare  Gliederung  des  Ganzen  und 
die  reiche  dekorative  Behandlung  im  einzelnen.  Schon  an  der  Hofseite 
der  Kapelle  wird  dies  deutlich.  Von  den  als  Widerlager  gegen  den 
Schub  der  Gewölbe  dienenden  Säulen  (bez.  einer  Konsole)  steigen  senk- 
rechte, dann  rechteckig  umbiegende  Rundstäbe  auf,  die  jeden  der  Tor- 
eingänge einrahmen  und  den  Abschluß  des  Untergeschosses  bilden. 
Darüber  war  im  Obergeschoß  eine  völlig  selbständige  Gliederung  durch- 
geführt, von  der  nur  noch  die  Ecklisenen  und  eine  Mittellisene  mit  ihren 
reichen  attisierenden  Postamenten  erkennbar  sind.  So  werden  die  beiden 
Geschosse  streng  von  einander  geschieden,  und  es  wird  angedeutet,  daß 
sie  nichts  miteinander  zu  tun  haben. 

Noch  mehr  tritt  dies  Streben  nach  einer  straffen  Gliederung  am 
Hauptbau  hervor.  Erd-  und  erstes  Obergeschoß  werden  durch  ein  atti- 
sierendes  Gesims  geschieden.  Es  besteht  aus  zwei  Pfühlen  mit  da- 
zwischen liegender,  durch  je  ein  Plättchen  vermittelter  Hohlkehle  und 
ruht  auf  rechteckiger  Deckplatte.  Zugleich  bildet  es  aber  die  Einfassung 
des  oberen  Eingangsportals  und  biegt  an  den  Ecken  nach  innen  um. 
Eine  solche  feinsinnige  Anordnung  ist  im  ganzen  deutschen  Wohnbau 
der  Zeit  unerhört.  Auch  ein  trennendes  Gesims  zwischen  den  einzelnen 
Stockwerken  ist  durchaus  nicht  immer  vorhanden,  nur  im  Goslarer  Kaiser- 
hause, an  den  Klostergebäuden  in  Garden  a.  M.,  und  an  der  jetzigen 
Stadtapotheke  in  Saalfeld.  Bei  sonstigen  Privathäusern  (Köln,  Aachen) 
treten  nur  Fensterbrüstungsgesimse  auf.  Jede  Gliederung  fehlt  in  Münzen- 
berg, am  romanischen  Rathaus  in  Gelnhausen  und  dem  späten  Vianden, 
wahrscheinlich  auch  in  Seligenstadt  (Kaiserpfalz),  während  beim  Land- 
gTafenhaus  der  Wartburg  das  Gesims  zwischen  erstem  und  zweitem  Ober- 
geschoß wohl  nur  das  ehemalige  Abschlußgesims  des  ganzen  Baues  war. 

Eigentümlich  ist  in  Gelnhausen  auch,  daß  jede  Arkade  durch  Ab- 
rundung   der  Einlaßecke  der  vorspringenden  Mauer  in  einen  Rahmen 
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gefaßt  ist,  der  offenbar  auch  für  die  Einteilung  des  zweiten  Obergeschosses 
maßgebend  gewesen  ist  So  wird  die  Zusammengehörigkeit  der  beiden 
Obergeschosse  gegenüber  dem  untergeordneten  Zwecken  dienenden  Erd- 
geschoß klar  herausgehoben. 

Etwas  Ähnliches  begegnet  sonst  nirgends  an  Burg-  oder  Privat- 
bauten; erst  am  Laienrefektorium  in  Maulbronn  könnte  man  eine,  aber 
auch  hier  nicht  schlagende  Analogie  entdecken  (Paulus:  Maulbronn  3.  Aufl. 
Taf.  II).  Erinnern  könnte  man  auch  an  die  rechteckigen  Umrahmungen 
über  den  Trägern  des  Mittelschiffes  in  Kirchen,  die  von  Hirsau  beein- 
flußt sind  (Hildesheim,  S.  Godehard,  S.  Michael,  Paulinzelle,  Hamersleben, 
Maulbronn,  Seckau  usw.),  oder  an  rechteckige  Umrahmungen  von  Portalen 
(Gelnhausen,  St.  Peter,  Erfurt,  Petersbergkirche  u.  a.). 

Endlich  sind  bemerkenswert  in  Gelnhausen  die  Kämpfergesimse,  die 
sich  an  der  ganzen  Frontseite  des  Baues  entlang  ziehen,  unterbrochen  nur 
durch  Arkaden  und  Portal.  Schon  die  Regelmäßigkeit  der  an  allen  vier 
Seiten  herumgeführten  Skulpturen  an  den  Kämpfern  fällt  auf;  und  nicht 
nur  diese  sind  skulpicrt,  sondern  auch  die  feste  Mauer  zu  den  Seiten  des 
Portals  und  die  Abschlußwände  haben  solche  skulpierten  Gesimse.  Für 
die  eigentlichen  Kämpfergesimse  aber  an  der  Frontseite  fehlen  Analogien 
in  Deutschland  für  den  Profanbau  und  auch  für  den  Sakralbau  völlig. 
Häufig  dagegen  sind  sie  an  kirchlichen  Denkmälern  Englands  und  be- 
sonders Frankreichs,  für  das  sie  geradezu  ein  Charakteristikum  bilden 
(Dchio-Bezold  Bd.  I,  S.  706). 

Nur  kurz  sei  auf  die  genauen  Verhältnisse  hingewiesen,  in  denen 
der  Bau  im  ganzen  wie  in  seinen  einzelnen  Gliedern  entworfen  ist 
(S.  meine  Studien  a.  a.  O.  S.  162 f.)  Derartiges  ist  bei  den  übrigen  Pfalz- 
bauten nicht  nachzuweisen,  und  bei  der  geringeren  Gliederung  derselben 
hätte  man,  wenn  man  Verhältniszahlen  in  Anwendung  bringen  wollte, 
nicht  so  ins  einzelne  gehen  können  wie  hier.  Aber  ich  zweifle  über- 
haupt bei  diesen  an  dem  Vorhandensein  derartiger  Tendenzen.  Nicht  zu 
bezweifeln  sind  sie  dagegen  an  der  sog.  Klosterfaktorei  in  Carden  a.  M., 
wo  schon  Prill  auf  sie  aufmerksam  gemacht  Auch  Privathäuser  haben 
hier  und  da  wohl  derartige  Ansätze.  So  kann  man  von  Gelnhausen  nur 
sagen,  daß  es  darin  unter  den  Burgbauten  einzig  dasteht 

Auch  das  Fenster  an  der  Rückseite  des  Palas  ist  eigentümlich. 
Vorn  am  Eingang,  zu  dem  zwei  Stufen  zu  Seitenbänken  hinauffuhren, 
zwei  Säulen  mit  attischer  Basis  und  skulpiertem  Kapitell,  darüber  ein 
Rundbogen;  in  diesen  fügte  Hundeshagen  einen  Füllungsbogen  mit  skul- 
piertem Relief  ein,  gleichfalls  getragen  von  zwei  schwächeren  Säulen  auf 
hohen  Postamenten. 
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Außen  sind  noch  die  Basen  von  je  einer  Säule  an  den  Seiten,  eine 
dritte  in  der  Mitte  des  Fensters  erhalten,  sodaß  man  sich  von  beiden 
Säulen  Rundbogen  ausgehend  denken  muß,  die  auf  einer  mittleren  zu- 
sammentrafen; die  Anlage  ist  auffallend  reich.  Die  äußeren  Säulen 
scheinen  erst  spät  aufzukommen  (Gutenfels  a.  Rh.,  Wimpfen  a.  B.,  auf 
anderem  Gebiete:  Maulbronn,  Paradies  u.  a.). 

Was  von  jeher  am  meisten  Bewunderung  in  Gelnhausen  erregt  hat, 
ist  der  Reichtum  an  geschmackvollster  Ornamentik,  der  in  verschwende- 
rischer Fülle  über  den  verhältnismäßig  kleinen  Bau  verstreut  ist.  An 
den  Kapitellen  der  Vorhalle,  den  Wandpfeilern  der  Kapelle,  endlich  an 
den  Kapitellen  der  Doppelsäulen  des  Hauptbaues,  am  Portal,  den  Ge- 
simsen und  Kaminen.  Kein  Pfalzenbau,  auch  nicht  die  verhältnismäßig 
reich  ausgestattete  Wartburg  kann  darin  mit  Gelnhausen  miteifern.  Nicht 
das  Rathaus  in  Gelnhausen  selbst  oder  das  nahe  Münzenberg,  oder  die 
ungefähr  gleichzeitige  Bischofspfalz  in  Regensburg.  Alles  ist  derber,  un- 
feiner. Von  den  Spätkindern  dieser  Gattung,  Wimpfen  und  Seligenstadt, 
ganz  zu  schweigen. 

Die  ganze  Arbeit  ist  anders.  Überall  in  Gelnhausen  ist  der  feste 
Grund  des  Steins  gewahrt,  nirgends  ein  Loslösen  vom  Grunde.  Trotzdem 
ist  die  Behandlung  voll  und  kräftig,  das  Relief  markig  herausmodelliert. 
Es  erinnert  an  Arbeiten  in  feuchtem  Ton  oder  in  geschnittenem  Kisen, 
so  besonders  der  Kleeblattbogen  des  Portals.  Ich  wüßte  in  ganz  Deutsch- 
land in  Sakral-  oder  Profanarchitektur  kein  Beispiel  für  die  gleiche  Be- 
handlung zu  nennen. 

Auch  in  den  Einzelheiten  fällt  manches  aui.  Die  ornamentale  Be- 
lebung einer  Fläche  wie  an  dem  Kamin  ist  in  Deutschland  unerhört. 
Man  hat  dabei  an  orientalische  Vorbilder  gedacht  (Schnaase,  Dohme  u.  a.). 
Aber  das  Motiv  des  Flechtwerks  läßt  nähere  Einflüsse  als  wirksam  an- 
nehmen: Italien  und  Frankreich.  Die  Verwandtschaft  mit  dort  Vorhan- 
denem genügt  vollkommen  zur  Erklärung,  während  der  Charakter  arabischer 
Ornamentik  ein  völlig  anderer  ist. 

Hier  am  Kamin  findet  sich  auch  das  Motiv  des  Zickzacks,  der  in 
Deutschland  offenbar  nicht  einheimisch  ist;  die  Stellen  seines  Auftretens 
sind  bald  aufgezählt.  Am  wichtigsten  und  der  in  Gelnhausen  auftretenden 
Form  am  ähnlichsten  sind  die  Beispiele  von  St.  Peter  in  Gelnhausen,  in 
Münzenberg  und  an  der  Wildenburg,  in  Worms  am  Dom  und  St.  Andreas 
und  am  Portal  des  Bamberger  Doms.  Woher  das  Motiv  kommt,  ist  schwer 
zu  sagen;  sowohl  in  England  wie  in  Frankreich  tritt  es  häufiger  auf,  in 
England  oft  in  gehäufter  Anwendung.  An  einem  Profanbau  am  Chäteau 
de  Simiane  (Südfrankreich)  (Revoil  III,  pl.  IX.);  in  Oberitalien  scheint  es 
fremd  zu  sein;  aus  eigener  Anschauung  kann  ich  es  nur  für  die  Fassade 
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von  S.  Paolo  a  ripa  in  Pisa  anführen.  (Nach  Mitteilungen  von  Herrn  Dr. 
Schubring  auch  für  Bitonto,  Südtür,  und  Bari,  S.  Niecola.)  Eine  direkte 
Beziehung  zwischen  Pisa,  wo  Friedrich  Barbarossa  ja  öfter  war  (so  1162), 
und  Gelnhausen  anzunehmen,  dürfte  recht  gewagt  sein.  Näher  liegt  da 
noch  Frankreich,  wo  der  Zickzack  auch  an  der  Vorhalle  von  S.  Denis 
erscheint  (Dehio-Bezold,  Taf.  153,  8). 

Der  Stierkopf,  wie  er  in  Gelnhausen  an  einem  Kapitell  vorkommt, 
ist  meines  Wissens  in  Deutschland  außerordentlich  selten;  ich  vermag 
ein  einziges  Beispiel  dafür  namhaft  zu  machen:  ein  Säulenkapitell  am 
Portal  der  Kirche  in  Wechselburg  (Kunstdenkm.  im  Kgr.  Sachsen,  H.  14, 
S.  109).  Für  Italien  genügt  es,  an  die  Fassade  von  S.  Marco  in  Venedig 
zu  erinnern. 

Nicht  ohne  Analogie,  aber  doch  für  Deutschland  hauptsächlich  auf 
das  Elsaß  beschränkt  ist  an  den  Basen  der  Arkadensäulen  die  Verbindung 
der  Eckknollen  untereinander  durch  zierliche  Linienmotive;  sonst  begeg- 
net man  dem  besonders  häufig  in  Frankreich  (Burgund  und  Provence). 
Weniger  wichtig  ist  vielleicht  das  zweimalige  Auftreten  von  Köpfen  über 
den  Kapitellen  in  Gelnhausen,  obgleich  auch  das  in  Deutschland  selten 
zu  sein  scheint  (Schwab.  Gmünd,  Schallöffnungen  der  Türen  von  St  Jo- 
hann); in  Frankreich  war  es  wohl  häufiger  (Kirche  St.  Guilem  du  Desert 
[Herault],  Rcvoil  I,  pL  XL). 

Nicht  zu  übergehen  ist  endlich  die  zweischiffige  Eingangshalle  der 
Pfalz,  die  in  Deutschland  bei  Burgenbauten  bis  jetzt  ohne  Beispiel  ist. 
Dagegen  begegnet  man  ihr  bei  deutschen  Klöstern:  in  Maulbronn  untl 
in  Eberbach  (Rheingau),  und  hier  ist  auch  die  Herkunft  klar;  denn 
in  dem  Zisterzienser- Mutterkloster  Citeaux  ist  sie  gleichfalls  vorhanden. 
Verwandt  damit  ist  der  ehemalige  doppeltorige  Eingang  in  Cluny  mit 
krönenden  Säulchenstellungen  darüber.  Eigentümlich  sind  auch  in  Geln- 
hausen die  Säulen  außen  an  dem  Erdgeschoß  einer  offenen  Halle  als 
Widerlager  für  das  Gewölbe.  Ganz  ähnlich  wie  in  Gelnhausen  findet 
sich  dies  an  der  Vorhalle  von  S.  Benoit  s.  Loire,  die  noch  ans  Ende  des 
1 1.  Jahrhunderts  zu  setzen  ist  (Dehio-Bezold).  In  Wechselburg,  wo  die 
Vorhalle  auch  gewissermaßen  zweischiffig  ist,  wird  der  Schub  der  Ge- 
wölbe durch  innere  Säulen  aufgefangen,  nicht  durch  äußere. 

So  zeigen  sich  an  der  Gelnhausener  Pfalz  verschiedentlich  Erschei- 
nungen, für  die  es  in  Deutschland  an  Analogien  fehlt  Sie  weisen  weniger 
nach  Italien  —  für  die  Pfalzbauten  in  Oberitalien  fehlen  uns  die  Denk- 
mäler —  als  nach  Westen,  nach  Frankreich.  Für  einzelnes  werden  sich 
vielleicht  mit  wachsender  Kenntnis  der  Monumente  noch  Analogien  aus 
dem  eigentlichen  Deutschland  beibringen  lassen,  im  ganzen  wird  man  zu 
der  Anschauung  kommen  müssen,  daß  hier  fremde  Einflüsse  in  stärkstem 
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Maße  wirksam  gewesen  sind,  —  mögen  sie  direkt  gewirkt  haben  oder  in- 
direkt, etwa  durch  die  Bauten  Barbarossas  im  Elsaß,  die  ja  eine  natür- 
liche Vermittlung  abgeben  würden.  Am  ehesten  möchte  ich  an  Burgund 
denken.  Nicht  nur  die  politische  Verbindung  Friedrichs  I.  mit  Burgund 
durch  seine  Heirat  mit  Beatrix  würde  darauf  hinführen.  Jedenfalls  west- 
liche Einflüsse  können  nach  dem  Stande  unseres  Wissens  fast  allein  in 
Frage  kommen.  Zeigt  sich  doch  schon  an  der  kaiserlichen  Neuenburg 
in  der  Schweiz  die  reiche  Fülle  ornamentalen  Schmuckes,  ohne  daß  die 
Anlage  sonst  Verwandtschaft  mit  Gelnhausen  hätte.  Es  mag  schmerzlich 
sein,  auf  die  Gelnhausener  Pfalz  als  einen  Ruhmestitel  rein  und  spezifisch 
deutscher  Architektur  zu  verzichten;  so  lange  die  vorhandenen  Schwierig- 
keiten nicht  anders  gelöst  werden,  wird  man  bei  ihr,  wenn  nicht  im  Plan, 
so  doch  in  der  Ausführung  fremde,  wahrscheinlich  französische  oder  we- 
nigstens französisch  geschulte  Hände  als  tätig  annehmen  müssen. 
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Durch  das  Hauptwerk  Peter  Vischers,  das  Sebaldusgrab,  hat  sich 
die  Aufmerksamkeit  mehr  seinen  plastischen  Arbeiten  zugewandt,  als  den 
zeichnerischen,  d.  h.  den  in  Zeichenmanier  durchgeführten  ziselierten 
Messingplatten.  Und  doch  nehmen  diese  im  Lebenswerk  des  Künstlers 
einen  großen  Raum  ein.  Aber  es  ist  erklärlich,  daß  die  letzteren  ihrer 
Bedeutung  nach  leicht  unterschätzt  werden,  geben  sie  doch  heute,  nach- 
dem jahrhundertelang  die  Füße  über  die  im  Boden  eingelassenen  Platten 
gegangen  und  viele  Einzelheiten  abgeschliffen  sind,  in  der  Mehrzahl 
kaum  einen  Begriff  von  ihrer  einstigen  Schärfe.  Allein  auch  die  durch 
Dielenbelag  geschützten,  heute  an  den  Wänden  der  Kirchen  aufgerich- 
teten Platten  wirken  selten  erfreulich  für  das  Auge,  da  sie  scharfer 
Farbenkontraste  ermangeln  und  nur  selten  durch  Patina  die  Zeichnung 
gehoben  wird.  Deshalb  ist  auch  die  photographische  Reproduktion 
dieser  Platten  nicht  leicht.  So  kommt  es,  daß  diese  Denkmale  des 
kunstreichen  Nürnbergers  nur  zu  leicht  übersehen,  oder  wenig  beachtet 
werden. 

Nur  wenige  dieser  Platten  bieten  durch  besonders  glückliche  Patina 
Ausnahmen,  so  z.  B.  die  des  Johann  von  Heringen  im  Erfurter  Domkreuz- 
gang. Das  ist  eine  Schöpfung  von  fesselndster  Wirkung  und  Eigenart,  vor 
der  man  vergißt,   daß    man    sich    einem    Erzeugnis    der  Metallplastik 

*)  Folgenden  Aufsatz  entnehme  ich  dem  Nachlaß  meines  jüngst  verstorbenen 
Freundes  Dr.  Otto  Buchner-Weimar.  Der  Verfasser,  dessen  Arbeit  seit  Jahren  vorzugs- 
weise der  deutschen  (Jrabplastik  gewidmet  war,  hatte  sich  schon  länger  mit  den  aus 
der  Vischer -Werkstatt  hervorgegangenen  Werken  beschäftigt  und  gehofft,  die  gewonnenen 
Resultate  einst  in  größerem  Zusammenhang  niederlegen  zu  können.  Leider  war  ihm 
dies  nicht  vergönnt  und  hat  sich  nur  diese  eine  Abhandlung  so  gut  wie  druckfertig 
vorgefunden. 

Ich  folge  einem  Wunsche  des  Verstorbenen,  wenn  ich  seine  Studien  an  dieser 
Stelle  veröffentliche.  Die  wenigen  Änderungen,  die  ich  vorgenommen  habe,  sind  rein 
stilistischer  Natur  und  berühren  in  keiner  Weise  den  eigentlichen  Stoff  und  dessen  Zu- 
sammenstellung. Dr.  Valentin  Scherer. 
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gegenüber  befindet,  sondern  sich  vor  eines  jener  anziehenden  süd- 
deutschen Clair-Obscur  Blätter  des  sechzehnten  Jahrhunderts  versetzt 
glaubt  Ein  solches  Werk  flößt  uns  große  Achtung  auch  vor  dem  zeich- 
nerischen Können  Peter  Vischers  ein  und  wir  lernen  den  Meister  von 
einer  neuen  Seite  kennen. 

Die  Technik  der  gravierten  Platten  hat  ohne  Zweifel  Peter  Vischers 
Vater,  Hermann  Vischer  d.  Ä.,  schon  geübt.  Man  hat  ihm,  wohl  mit 
Unrecht,  die  Erzplatte  Bischofs  Jakob  III.  in  Gnesen  zugeschrieben, 
deren  Künstlermonogramm  eine  entfernte  Ähnlichkeit  mit  dem  Vischer- 
schen  Angelhaken  hat.  Doch  ist  die  Platte  für  Hermann  künstlerisch 
zu  schwach.  Mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  dagegen  nimmt  man  für 
ihn  in  Anspruch  die  Grabplatten  des  Bischofs  Johann  von  Desser 
(t  145 5)  in  Fürstenwalde,  der  Bischöfe  Peter  Novag  (f  1456)  und 
Rudolf  von  Rüdesheim  (f  1482)  im  Dom  von  Breslau.  Bei  diesen 
Platten,  sowie  der  des  Lukas  von  Gorka  (f  1475)  'm  Dom  zu  Posen 
treten  nur  die  Köpfe  in  flachem  Relief  aus  dem  gravierten  Hintergrund 
hervor,  gleichsam  schüchterne  Anfänge  und  Ubergänge  zur  Reliefplatte, 
beziehungsweise  zum  Rundguß.  1479  folgt  die  Platte  des  Bischofs 
Andreas  IV.  von  Buin  im  Dom  zu  Posen.  Allen  diesen  Platten  ist 
gemeinsam  eine  feierliche,  repräsentative  Auffassung,  sowie  die  strenge 
architektonische  Gebundenheit,  die  Einpassung  der  Dargestellten  in  eine, 
an  den  Seiten  und  zu  Häupten  überreich  und  unruhig  gebildete,  durch 
hineingestellte  Figuren  belebte  Portalnische.  Die  beiden  letzteren  Platten, 
von  Bergau,  (Zeitschr.  f.  d.  hist.  Gesellschaft  f.  d.  Prov.  Posen  II  17p),  noch 
für  Hermann  Vischer  d.  Ä.  in  Anspruch  genommen,  sind  neuerdings  von 
Kohte  (Posen,  Zeitschr.  VII)  Peter  Vischer  selbst  zugeschrieben  worden, 
wie  es  scheint,  ohne  zwingenden  Grund,  denn  die  Werke  schließen  sich 
stilistisch  zwanglos  zu  einer  Kette  aneinander.  Daß  Peter  Vischer  seinem 
Vater,  der  1487  starb,  bei  diesen  Platten  geholfen  haben  kann,  ist  nicht 
ausgeschlossen;  genug,  daß  er  die  Herstellung  gravierter  Platten  bei 
seinem  Vater  gelernt,  und  daß  gerade  auf  diesem  Gebiet  die  Vischer- 
sche  Hütte  vortreffliches  geleistet  hat. 

Jedoch  hat  sich  Peter  von  der  Tradition  seines  Vaters  allmählich 
freigemacht  und  hat,  soweit  das  publizierte  Material  sich  überschauen 
läßt,  in  der  Art  seiner  Zeichnung  wie  Auffassung  einen  Wandel  durch- 
gemacht. Unter  den  Platten  unterscheidet  sich  nämlich  eine  Gruppe, 
gebildet  von  Herzog  Friedrich  dem  (inten  in  Meißen  (*  1464), 
Bischof  Dietrich  von  Bocksdorf  in  Naumburg  (f  1466)  und  Hunold 
von  Plettenberg  in  Erfurt  (7  1475),  völlig  von  den  mit  mehr  oder 
•weniger  Sicherheit  Hermann  Vischer  zugeschriebenen  Werken  durch  ihre 
vornehme,   nach   formaler  Abklärung   strebende   Ruhe.     Dieser  Gruppe 
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kann  noch  die  Platte  des  Kurfürsten  Ernst  zu  Meißen  (f  i486)  an- 
gegliedert werden.  Ihrem  Geist  nach  sind '  sie  weit  von  den  architek- 
tonisch gegliederten  Platten  verschieden,  indem  sie  die  Persönlichkeit 
als  solche  stark  hervortreten  lassen  und  die  Zutaten  nach  Möglichkeit 
zurückdrangen.  Die  Art  der  Zeichnung,  vor  allem  der  Faltenwurf  ist 
durchaus  nürnbergisch;  sollte  ein  bestimmter  Meister  genannt  werden, 
so  käme  allenfalls  Wilhelm  Pleydenwurff  in  Betracht.  Es  sind  also 
Werke,  die  —  bei  letzterem  ist  es  fraglich  —  wohl  noch  zu  Lebzeiten 
Hermanns  entstanden,  doch  anderen  Geist  atmen;  Werke,  die  ich  in  die 
Frühzeit  Peter  Vischers  legen  möchte. 

Noch  sehen  wir  nicht  klar  genug  in  des  Meisters  Entwicklungs- 
gang, jedoch  scheint  es  gestattet,  aus  der  vorhandenen  Überzahl  plasti- 
scher Werke  von  vornherein  anzunehmen,  daß  Peter  sich  deshalb  der 
Gravierungstechnik  nicht  so  stark  zugewendet  hat,  weil  ihm  die  plastische 
Gestaltung  mehr  »lag«  als  die  zeichnerische.  In  Posen  findet  sich  noch 
die  Platte  des  Felix  Paniewski  (f  1488),  dann  geht  in  den  neunziger 
Jahren  die  Erzeugung  gravierter  Platten  stark  zurück  zugunsten  von 
Reliefplatten.  Es  beginnt  die  fabrikmäßige  Herstellung  von  Grabplatten 
für  höhere  Geistliche  und  Domherren.  Zeitlich  zwar,  aber  nicht  der 
Entstehung  nach  steht  an  der  Spitze  dieser  Entwicklung  das  Denkmal 
des  Bischofs  Sigismund  von  Würzburg  (t  1457)  ""d  weiter  das  des 
Bischofs  Dietrich  IV.  von  Meißen  (f  1476),  das,  ganz  abgesehen 
von  stilistischen  Gründen,  durch  das  Vorkommen  der  gleichen  Evange- 
listen-Symbole in  den  Ecken  des  Rahmens  mit  den  Platten  für  Probst 
Bernhard  Lubranski  zu  Posen  (f  1499)  und  den  Kanonikus  Stein 
zu  Erfurt  (f  1499)  ungefähr  datiert  erscheint  In  die  neunziger  Jahre 
fallen  ferner  von  größeren  Werken  das  Grabmal  des  Bischofs  Johann  IV. 
von  Breslau,  die  umfangreiche,  viel  Arbeit  verschlingende  Tumba  des 
Erzbischofs  Ernst  von  Magdeburg,  in  das  erste  Dezennium  des 
sechzehnten  Jahrhunderts  die  Vorbereitungen  für  das  Sebal dusgrab, 
sowie  die  Tumba  des  Grafen  Hermann  VIII.  von  Henneberg.  Und 
gerade  während  die  Vischersche  Hütte  dank  der  Hilfe  der  Söhne  Peters 
eine  erstaunliche  Arbeitsleistung  entfaltet,  die  aber  mehr  auf  plastischem 
Gebiet  liegt,  setzt  nun,  von  ihr  unabhängig  und  stilistisch  kaum  im  Zu- 
sammenhang mit  ihr  und  dem  vorher  Geleisteten,  eine  reiche  zeichne- 
rische Tätigkeit  ein,  d.  h.  eine  erhöhte  Produktion  von  gravierten  Platten, 
die  mit  der  Tradition  Hermann  Vischers  und  den  Jugendwerken  Peters 
nichts  mehr  zu  tun  hat. 

Nicht  auf  einmal  offenbart  sich  diese  zeichnerische  Höhe,  sondern 
sie  setzt  zuerst  bescheiden  ein  und  entwickelt  sich  schrittweise  zu  immer 
größerem   Reichtum,   um  dann   ganz   plötzlich   abzubrechen.     An  der 
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Spitze  dieser  Entwicklungsweise  steht  die  rein  ornamental  gehaltene 
Grabplatte  der  Anna  von  Katzenelnbogen  (f  1494)  in  der  Elisabeth- 
kirche zu  Marburg,  1496  laut  erhaltener  Rechnung  in  die  Steinplatte 
eingelegt.  Damit  ist  ein  wichtiges  Datum  gegeben.  Ein  an  den  Ecken 
von  Wappen  unterbrochener,  reich  ornamentierter  Rand  umschließt  ein 
großes  Mittelwappen.  Die  Gußtechnik  ist  bereits  vortrefflich.  Die 
Ornamentik  hat  kaum  mehr  etwas  mit  der  späten  Gotik  gemeinsam, 
sondern  gemahnt  an  die  frühe  Dürersche  Formgebung,  wie  sie  sich  in 
der  großen  Holzschnittpassion  zeigt.  Ranken  und  Blätter  in  lebhafter 
Bewegung  und  Gegenbewegung  umziehen  die  Wappen,  dazwischen  sind 
Tiere  eingestreut.  Ganz  vortrefflich  ist  der  Wappenmantel,  dessen 
Zaddeln  sich  in  sprühender  Bewegung  ineinanderschlingen.  Nur  eine 
feine  gotische  Randleiste,  in  der  sich  ein  Zackenblatt  um  einen  Stab 
rankt,  erinnert  noch  an  die  ältere  Tradition  der  Vischer-Hütte,  kommt 
sie  doch  ganz  ähnlich  auc  h  am  Denkmal  des  Lukas  Gorka  vor. 

Reicher  ist  die  Ornamentik  ausgebildet  beim  Grabdenkmal  des 
Philipp  Callimachus  in  Krakau  (t  1496).  An  ein  Mittelrclief,  den 
Verstorbenen  in  liebevoll  ausgestatteter  Gelehrtenstube  darstellend,  schließen 
sich  seitlich  pilasterartige  Omamentstreifen  mit  graziösem  Ranken-  und 
Blattwerk.  Putten  und  Tiere  treiben  sich  spielend  in  diesem  Gewirr 
umher;  eine  formale  Abklärung  ist  kaum  vorhanden.  Das  Ganze  wirkt 
unruhig,  jugendlich  unreif,  aber  eingegeben  von  übergroßem  Gestaltungs- 
reichtum, der  sich  nicht  genugtun  kann.  Ebenso  frisch  wirkt  das 
Mittelstück  selbst  mit  seinen  nicht  immer  geglückten  Verkürzungen  und 
Proportionen.  Der  Faltenwurf  ist  unruhig  bewegt,  fast  barock.  Würde 
das  Werk  später  zu  datieren  sein,  müßte  man  an  die  Mitwirkung  des 
Hans  Vischer  denken. 

Als  völlig  graviert,  und  zwar  mit  starken  etwas  schematisierten 
Kreuz-  und  Querlagen  der  Linien  schließt  sich  an  die  Platte  des  Bischofs 
Ulrich  von  Gorka  (f  1498)  zu  Posen,  allerdings  noch  stark  unter 
der  Einwirkung  der  Architektur  stehend  und  sehr  unruhig  im  Detail. 
Der  Bischof,  im  Kopf  durchaus  typisch  und  unpersönlich,  hält  Stab  und 
Buch  und  steht  auf  zwei  Löwen;  hinter  ihm  ist  ein  Teppich  ausgespannt, 
darüber  öffnet  sich  der  Blick  in  eine  Kirche.  Seitlich  wird  die  Gestalt 
flankiert  von  übereinandergestellten  Baldachinen  mit  je  drei  Heiligen- 
fjgürchen.  Sehr  merkwürdig  ist  die  dreifache  Bekrönung  zu  Häupten 
des  Bischofs;  es  sind  melonenförmige  Kuppelbauten,  im  Detail  noch  an 
die  Spätgotik  anklingend,  aber  in  gewisser  Weise  als  Vorstufe  zur  Be- 
krönung des  Sebald usgrabes  wirkend.  Das  Gesamte  ist  überlastet  mit 
JKirutelheiten,  dazu  etwas  trocken  und  pedantisch  durch  die  allzu  große 
Gewissenhaftigkeit. 
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Eine  formale  Abklärung  beginnt  erst  einzutreten  mit  der  Grabplatte 
Herzogs  Albrecht  des  Beherzten  (f  1500)  in  Meißen.  Hier  wird 
die  Durchmodellierung  des  Gesichts  einfacher  und  klarer.  Und  nun 
folgen  sich,  den  Todesdaten  nach  eng  aneinandergereiht,  die  Platten,  die 
das  Beste,  was  auf  diesem  Gebiet  in  Deutschland  je  geleistet  worden 
ist,  repräsentieren.  Herzog  Albrecht  steht  an  der  Spitze  dieser  vortreff- 
lichen Reihe,  die  vertreten  ist  durch: 

Amalie  v.  Bayern  (f  1502)  in  Meißen, 
Johann  v.  Heringen  (f  1505)  in  Erfurt, 
Kardinal  Friedrich  Kasimir  (f  15 10)  in  Krakau, 
Herzogin  Sidonie  (f  15 10)  in  Meißen, 
Herzog  Friedrich  (f  1 5 1  o)  in  Meißen, 
Andreas  Szamutolski  (f  15 11)  in  Samter. 

Als  eng  verwandt,  aber  nicht  so  eingehend  durchgeführt  ist  inner- 
halb dieser  Reihe  noch  zu  nennen  die  Platte  des  Eberhard  von  Raben- 
stein (f  1505)  zu  Bamberg. 

Auf  Einzelheiten  einzugehen,  bedarf  es  hier  nicht  In  dieser  Reihe 
offenbart  sich  eine  solche  zeichnerische  Höhe  und  Vollendung,  wie  sie 
die  später  entstandenen  Werke  der  Vischerwerkstatt  nicht  mehr  en-eichen. 
In  allen  diesen  Platten  tritt  sieghaft  eine  Freiheit  und  Frische  der  Er- 
findung hervor,  eine  souveräne  Beherrschung  der  Graviertechnik,  eine 
so  vornehme  Art  der  Zeichnung,  daß  man  bereits  früher  einzelne  der 
Stücke,  als  viel  zu  gut  für  Peter  Vischer,  auf  Entwürfe  Dürers  zurück- 
geführt hat.  Wohl  nicht  mit  Recht,  aber  andererseits  ist  eine  indirekte 
Einwirkung  von  Dürer  her  gar  nicht  zu  verkennen.  Bei  Besprechung  des 
Denkmals  des  Johann  von  Heringen  (Zeitschr.  f.  christl.  Kunst  IQ03 
S.  162  ff.)  habe  ich  versucht,  kurz  zusammenzufassen,  wie  sehr  sich  hier 
Dürersche  Art  in  der  Auffassung  sowohl,  wie  der  Einzelausführung  deut- 
lich zeigt.  Aus  der  Linicngebung  des  Gesichts  und  der  Hände  spricht 
mit  überzeugender  Klarheit  Dürerscher  Geist  Und  vergleicht  man  die 
Platte  des  Heringen  mit  der  des  Kardinals  Friedrich  Kasimir  in 
Krakau  und  des  Andreas  Szamutolski  zu  Samter,  so  findet  man, 
daß  hier  keine  zufalligen  Beziehungen  zu  Dürer  vorwalten,  sondern  ein 
ganz  bewußter  Anschluß  an  dessen  Kunstart,  eine  von  1500  ab  etwa 
bis  151 1  sich  steigernde  Meisterschaft  und  formale  Abklärung.  Wrie  es 
scheint,  folgt  man  in  der  Vischerschen  Werkstatt  den  Bahnen  Dürers  mit 
großer  Aufmerksamkeit,  und  kann  dies  umsomehr,  als  Dürer  und  Vischer 
einander  im  höchsten  Grade  wesens verwandt  sind.  Betrachten  wir  jedoch 
die  Zeichnung  der  Platten,  so  sehen  wir,  daß  die  engen  Beziehungen 
weit  über  Wesensverwandtschaft  und  zeitgenössischen  Einfluß  hinausgehen. 
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Suchen  wir  hierfür  eine  Erklärung,  so  ist  vor  allen  Dingen  zu  be- 
achten, daß  diese  —  nennen  wir  sie  dürerische  —  zeichnerische  Höhe 
um  1 5 1 1  abbricht     Was   nachher  geschaffen  wurde,   ist,  wenn  nicht 
Dutzendware,  so  doch  charakterlos  und  schwach  im  Vergleich  zu  den 
vorgenannten  Werken.    Die  große  Energie  der  Linienführung,  die  Mannig- 
faltigkeit und  der  Reichtum  der  Motive,  die  überzeugende  Frische  und 
Kraft  der  Dargestellten  ist  vorbei.    Ein  kennzeichnendes  Werk  für  diesen 
Rückgang,  oder,  richtiger  gesagt,  Verfall  ist  die  von  der  Forschung  seit- 
her nicht  berücksichtigte  Platte  des  Abtes  Georg  von  Reichenau 
(t  «5 «9)  zu  Mittelzell.    Die  Gravierung  ist  sehr  zart  und  sauber,  aber 
es  fehlt  jegliche  Originalität.    Konventionell  schaut  der  Abt  mit  den 
bei  Vischerschen  Dutzendplattcn  durchweg  starren  Augen  drein.  Die 
Zeichnung  verrät  gewiß  noch  gute  Tradition,  aber  sie  ist  typisch  und 
läßt  kalt    Wichtig  ist  das  Werk,  weil  sich  an  der  Befestigungs-Spange 
des  Sudariums  ein  ineinandergeschlungenes  Künstlermonogramm  befindet, 
dessen  Buchstaben  AHNSF  nicht  anders  als  Hans  F(ischer)  zu  deuten 
sind.    Denn  die  Platte  ist  entschieden  vischerisch  und  beide  Lesarten 
des  Namens  Fischer  und  Vischer  kommen  vor. 

Das  ist  ein  wichtiger  Anhalt  dafür,  daß  Hans  Vischer  nichts  mit 
der  vorbesprochenen  Reihe  bedeutungsvoller  Monumente  zu  tun  hat;  er 
wäre  dazu  auch  zu  jung  gewesen,  ist  er  doch  zwischen  1488  und  1490 
geboren.  Man  mag  also  die  Platte  zu  Mittelzell  als  eines  seiner  ersten 
selbständigen  und  daher  auch  signierten  Werke  betrachten. 

Ob  Peter  d.  J.  an  den  Platten  beteiligt  war,  erscheint  auch  zweifel- 
haft Soweit  sich  dessen  Bild  durch  mühsame  Kombination  rekonstruieren 
läßt  «st  er  durchaus  Erbe  der  väterlichen  Tradition,  d.  h.  vornehmlich 
Plastiker.  Seeger  hat  in  seiner  Studie  über  Peter  d.  J.  wenigstens  die 
zeichnerische  Seite  nicht  berührt 

Wir  kommen  daher  zu  Hermann  d.  J.,  der  wie  Neudörffer  berichtet, 
^>mit  Gießen,  Reißen,  Maßwerken  und  Konterfeien  wie  der  Vater  gar 
künstlisch  gewesen«.    Das  Geburtsjahr  Hermanns  steht  nicht  fest,  Seeger 
nimmt  i486  mit  einem  Fragezeichen  an.    Da  Hermann  aber  15 13  ver- 
heiratet mit  Ursula  Mag  genannt  wird,  können  wir  sein  Geburtsjahr  ge- 
trost um  1483  ansetzen.    »Als  ihm  seine  Hausfrau  mit  Tod  abging,  zog 
er  Kunst  halben  auf  seine  eigenen  Kosten  gen  Rom  und  bracht  viel 
künstlische  Ding,  die  er  aufgerissen  und  gemacht  hat,  mit,  welches  seinem 
alten  Vater  wohlgefiel,  und  den  Brüdern  zu  großer  Übung  kam.«  Diese 
Reise  muß  zwischen  15 13  und  15 16  fallen;  über  die  aus  ihr  erhaltenen 
Handzeichnungen  berichtet  Weizsäcker,  Jahrb.  der  kgl.  Preuß.  Kunstsamm- 
lungen XII,  S.  50  ff.    Neudörffcrs  Nachrichten  bestätigen  sich  also,  und 
die  Handzeichnungen  von  151516  zeigen,  daß  Hermann  viel  Sinn  für 
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Architektur  hatte  und  mit  offenen  Augen  die  Renaissancebauten  wie  die 
Antike  studiert  hat.  Interessant  sind  vor  allem  die  Entwürfe  zum  Se- 
baldusgrab,  an  dem  unterdessen  sein  Vater,  nachdem  er  15 14  zum  Fort- 
setzen der  Arbeit  angehalten  worden  war,  fleißig  weiterarbeitete.  Im 
Winter  15 16/ 17  ist  dann  der  nach  Nürnberg  zurückgekehrte  Hermann 
»in  seinen  besten  Tagen  bei  Nachts  unter  einem  Schlitten  elendiglich 
und  erbärmlich  umkommen«  —  ein  schwerer  Schlag  für  den  Vater,  seinen 
so  hochbegabten  Sohn  verlieren  zu  müssen. 

Wir  haben  aufler  den  Handzeichnungen  im  Louvre  kein  beglaubigtes 
Werk  Hermanns  erhalten;  aber  auf  seine  Tätigkeit  wirft  doch  der  Um- 
stand Licht,  daß,  wie  bereits  betont,  die  oben  besprochenen  Gruppen 
von  gravierten  Grabdenkmälern,  deren  letztes  Todesdatum  151 1  ist, 
plötzlich  abbricht  und  daß  wir  den  Beginn  der  Reise  Hermanns  nach 
Italien  um  15 14  ansetzen  müssen.  Dies  ist  kein  Zufall,  sondern 
diese  Tatsachen  stehen  in  enger  Beziehung  zueinander.  Es 
wäre  dies  nicht  der  Fall,  bliebe  die  Produktion  gravierter  Platten  auf 
der  Höhe.  Diese  aber  verringern  sich  im  Gegenteil  an  Qualität  sowie 
an  Quantität.  Daher  müssen  wir  Hermanns  d.  J.  Werke  in  jener 
Entwicklungsreise  von  1496— 1511  suchen.  Nur  in  dieser  Zeit 
offenbart  sich  eine  erhöhte  künstlerische  Potenz,  ein  Schwung  und  ein 
Feuer,  die  mit  den  ruhigeren  und  geschlosseneren  Werken  Peters,  des 
Vaters,  in  gewissem  Gegensatz  stehen. 

Es  kann  hier  vorerst  auf  eingehendere  Behandlung  dieser  Platten 
verzichtet  werden,  umsomehr,  als  die  Trennung  dessen,  was  noch  vom 
Vater  beeinflußt  und  was  von  Hermann  selbst  gegeben  wird,  sehr 
schwierig  ist.  Nur  sei  hervorgehoben,  daß  sich  hier  zumeist  eine  archi- 
tektonische und  perspektivische  Durchbildung  findet,  daß  eine  gToße 
Fülle  dekorativer  Einzelheiten  vorhanden,  und  schließlich  auch  die  Por- 
trät-Wiedergabe nicht  so  typisch  und  konventionell  ist,  als  die  sonstigen 
Werke  der  Vischerhütte.  Auf  diese  Denkmäler-Reihe  läßt  sich  also 
wohl  Neudörffers  oben  angeführtes  Lob  des  jüngeren  Hermann  anwenden. 
Und  was  die  Formensprache  betrifft,  die  sich  in  Einzelheiten  wie  Ge- 
sichts- und  Handmodellierung,  abgesehen  von  der  Gesamthaltung  auf- 
fällig zeigt  —  man  vergleiche  die  Figur  Herzog  Albrechts  des  Be- 
herzten -  Meißen,  oder  die  Szamutolskis  etwa  mit  den  Figuren  des 
Paumgärtner-Altars  —  so  ergeben  sich,  auch  in  der  Verwendung  von 
Ziermotivcn,  solche  auffälligen  Beziehungen  zu  Dürer,  daß  es  als  ver- 
lockende Aufgabe  erscheint,  diesen  Verwandtschaften  im  einzelnen  nach- 
zuspüren. 

Eine  Erklärung  dieser  Erscheinung  wäre  sofort  gegeben,  wenn  sich 
feststellen  ließe,  daß  Hermann  d.  J.  etwa  Schüler  Dürers  war.  Könnten 
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wir  dies  mit  Bestimmtheit  behaupten,  so  wäre  mit  einem  Schlage  die 
Sachlage  geklärt   und  wir  wüßten,    woher  in   der  Vischer-Hütte  der 
Dürersche  Einfluß,  der  sich  übrigens  selbst  auf  die  Ornamentik  des  Se- 
baldusgrabes  erstreckt,  stammt.    Was  die  Annahme  einer  Schülerschaft 
Hermanns  bei  Dürer  unterstützen  würde,  ist  die  unbestreitbare  Tatsache, 
daß  der  jüngere  Bruder  Johannes  Vischer,  seinem  ganzen  Formenschatz 
und  seiner  Gewandbehandlung  nach,  nicht  Lehrling  seines  Vaters  ge- 
wesen sein  kann,  sondern  bei  einem  fränkischen  Holzschnitzer,  als  welcher 
Stoß  sowohl  wie  K  rafft  in  Betracht  kommen  könnte,  in  die  Schule  ge- 
gangen sein  muß.     Ersichtlich  hat  also  Vischer  dafür  Sorge  getragen, 
daß  seine  im  Verlauf  von  anderthalb  Jahrzehnten  geborenen  Söhne  nach 
den  verschiedensten  Richtungen   ausgebildet  wurden.    Nur  Peter  d.  J. 
scheint,  soweit  seine  Werke  sprechen,   direkter  Schüler  und  Erbe  der 
künstlerischen  Tradition  des  Vaters  gewesen  zu  sein. 

Inwieweit  die  Möglichkeit  vorliegt,  aus  dem  Charakter  der  im 
Louvre  erhaltenen  Zeichnungen  Hermanns  Rückschlüsse  auf  ein  etwaiges 
Schulverhältnis  zu  Dürer  ziehen  zu  können,  entzieht  sich  meiner  Be- 
urteilung.   Ist  es  der  Fall,  so  müßte  die  vielbesprochene  Dürersche  Hand- 
zeichnung mit  dem  Entwurf  eines  Grabdenkmals  für  ein  ritterliches  Ehe- 
paar (Römhild-Hechingen)  auch  noch  einmal  in  den  Kreis  der  Betrachtung 
gezogen  und  auf  ihre  Echtheit  genau  geprüft  werden.    Ist  es  nicht  der 
Fall,  so  kann  nur  angenommen  werden,  daß  der  junge  Hermann  mit 
großem  Eifer  und  Geschick  sich  aus  Dürers  Holzschnitten  und  Kupfer- 
stichen dessen  Zeichenart  angeeignet  und  in  des  Vaters  Werkstatt  ver- 
wertet hat.    Daß  bei  der  schönsten  Platte,   der  Herzogin  Sidonie,  der 
feierlich  gebundene  Faltenwurf  an  den  ruhigen  Linienfluß  und  die  abge- 
klärte Gewandverteilung  des  Vaters  Peter  gemahnt,  ist  nur  ein  Beweis 
dafür,  daß  letzterer,  so  große  Freiheit  er  seinen  Söhnen  auch  gelassen 
hat,   doch   dank   seines   überlegenen  Stilgefühls  in  der  Lage  war,  mit 
seinem  großen  Können  einzuspringen  und  auf  die  überschäumenden  Söhne 
beruhigend  zu  wirken.    Es  mindert  aber  keineswegs  des  Vaters  Ruhm, 
daß,  rein  als  Zeichner,  ihm  einer  seiner  Söhne,  von  denen  nur  Hermann 
in  Betracht  kommt,  über  den  Kopf  gewachsen  zu  sein  scheint.  Möge 
es  weiteren  Forschungen  gelingen,  durch  genaue  Vergleichung  der  vor- 
handenen gravierten  Platten  diese  Hypothesen  zur  Gewißheit  zu  erheben! 


Der  Altarschrein 
oder  Hochaltar  in  der  Kirche  zu  Schortens  bei  Jever. 

Von  Prof.  Fr.  W.  Riemann. 

Die  Kirchen  in  den  Nordseemarschen  sind  keine  architektonischen 
Kunstbauten.  Entsprechend  den  einfachen  Lebensverhältnissen  der  Be- 
wohner bestehen  die  meist  dem  12.  bis  14.  Jahrhundert  entstammenden 
Kirchenbauten  aus  einem  schlichten,  meist  sogar  ohne  Sockel  und  Gesims 
und  ohne  jegliche  Gliederung  aufgeführten  Hauptschiff.  Die  unteren  Teile 
sind  gewöhnlich  aus  Granitsteinen,  die  sich  als  Findlinge  im  Gelände 
vorfanden,  die  oberen  Partien  aus  großen  im  Feldbrand  hergestellten  Back- 
steinen aufgeführt  Die  schmalen,  schießschartenartigen  Fenster  verraten 
noch  heute  den  ehemaligen  Nebenzweck  der  Kirchen  als  befestigter  Zu- 
fluchtsstätten während  der  fehdereichen  Zeit  ihrer  Gründung.  Die  alten, 
jetzt  in  der  Regel  verbauten,  überaus  niedrigen  Kirchentore  deuten  den- 
selben Zweck  an.  Hie  und  da  kann  man  über  diesen  alten  Toren  noch 
die  Spuren  abgebrochenen  Mauerwerks  bemerken,  die  darauf  hindeuten, 
daß  sie  ehedem  von  sogenannten  Schwalbennestern  oder  Pechnasen  über- 
ragt waren,  durch  deren  Gußlöchcr  man  auf  die  andringenden  Feinde 
kochendes  Wasser,  siedendes  Ol  oder  Pech  gießen  konnte.  Auch  im 
Innern  der  Kirchen  bemerkt  man  vielerorts  an  den  Mauern  noch  die  An- 
zeichen, daß  früher  zur  Erleichterung  der  Verteidigung  nicht  ganz  in  der 
Höhe  der  Fenster  ein  Rundgang  angebracht  war,  entsprechend  der  Wehr 
oder  Letze  bei  Burgbauten.  Oft  auch  begegnet  man  in  den  Kirchen 
Brunnenanlagen,  die,  ursprünglich  angelegt,  um  den  Belagerten  Trinkwasser 
zu  sichern,  in  späteren  Zeiten  bei  verderblichen  Sturmfluten  den  Kirchspiels- 
leuten in  weitem  Umkreis  oft  das  einzige  genießbare  Trinkwasser  lieferten. 

An  das  Hauptschiff,  dessen  Länge  durchschnittlich  die  dreifache 
Breite  beträgt,  schließt  sich  im  Osten  meist  eine  nach  dem  Schiff  sich 
öffnende  Chornische  an.  Schiff  und  Chor  sind  gewöhnlich  durch  den 
hierorts  Evangelienboden  genannten  Aufbau  getrennt,  der  seinen  Zugang 
vom  Chor  aus  hat. 
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Ist  der  Baustil  der  Kirchen  schmucklos  und  schlicht,  so  scheint  da- 
gegen ihre  Ausstattung  nicht  von  jeher  eine  so  einfach  nüchterne  wie 
heutzutage  gewesen  zu  sein.  Durch  der  Zeiten  Ungunst  aber,  besonders 
durch  die  Beraubung  der  Kirchen  zur  Zeit  des  Ubergangs  aus  der  katho- 
lischen zur  evangelischen  Religion,  hat  sich  fast  nichts  bis  auf  die  Gegen- 
wart erhalten.  Nur  die  originellen  Taufsteine  sind  als  Altertümer  aus 
der  Gründungszeit  der  Kirchen  noch  vielfach  bemerkenswert.  Daneben 
rinden  sich  aus  dem  15.  bis  17.  Jahrhundert  stammend  in  vielen  Kirchen 
noch  manche  beachtenswerte  Kunstwerke  der  Holzschnitzkunst,  Altar- 
schreine, Hochaltäre  und  dergl.,  die  vielfach  mit  zu  den  edelsten  und 
originellsten  Werken  dieses  Kunstzweigs  gezählt  werden  dürfen. 

Sie  besitzen  allerdings  sehr  verschiedenen  Kunstwert;  neben  Schnitze- 
reien ländlicher  Kunstübung  ist  viel  Werkstattarbeit  vorhanden,  aber  auch 
Skulpturwerke,  denen  noch  der  persönliche  Hauch  des  künstlerisch  schaf- 
fenden Meisters  anzuhaften  scheint.  Durch  unfeinen,  fingerdicken,  in  den 
Farbentönen  oft  unharmonischen  Anstrich  von  der  Hand  bäuerlicher  Maler 
entstellt,  ist  ihr  Wert  vielfach  unbeachtet  geblieben  und  schon  manches 
durch  Farbe  entstellte  Kunstwerk  achtlos  bei  Seite  geschoben  worden. 

Einen  Altarschrein  von  nicht  unbedeutendem  Kunstwerk  besitzt  die 
Kirche  zu  Schortens  bei  Jever.  Die  Schnitzereien  sind  hier  vor  wenigen 
Jahren  von  dem  sie  entstellenden  Uberzug  aufgetrockneter  Ölfarbe  ge- 
reinigt worden,  wobei  freilich  auch  die  ursprüngliche  Übermalung  der 
Skulpturen  geschwunden  ist  Jedoch  ist  die  Reinigung  in  so  schonender 
und  geschickter  Weise  ausgeführt  worden,  daß  das  Schnitzwerk  in  keiner 
Weise  gelitten  hat  und  jetzt  dem  Beschauer  in  den  braunen  Farbtönen 
alten  Eichenholzes  in  verjüngter  Schönheit  entgegenstrahlt 

Der  2,10  m  hohe  Schrein  besteht  aus  einem  2,80  m  breiten  Mittel- 
schrcin  und  zwei  Flügelschreinen  von  halber  Breite,  aber  gleicher  Höhe 
wie  der  Mittelschrein.  Die  Flügel  waren  früher  beweglich  und  zum  Schutz 
der  Schnitzereien  gegen  Sonne,  Staub  und  gewaltsame  Beschädigung  zum 
Zusammenschlagen  eingerichtet  sind  aber  späterhin  festgestellt  und  mit 
einem  Aufbau  versehen  worden.  Dadurch  gewann  das  Kunstwerk  das 
Aussehen  eines  Hochaltars,  der  bei  einer  Breite  von  5,60  m  mit  Er- 
rechnung des  eigentlichen  Altars  eine  Höhe  von  4,60  m  besitzt  Der 
1,07  m  hohe,  2,73  m  breite  und  1,20  m  tiefe  Altar  ist  aus  großen  Feld- 
brandsteinen roh  aufgemauert  und  entbehrt  einer  Deckplatte.  Auf  dem- 
selben ist  hinten  ein  0,42  m  tiefer  und  0,70  m  hoher  Aufsat/,  aus  Eichen- 
holz angebracht,  auf  welchem  der  Altarschrein  seinen  Platz  gefundet  hat 
Die  Wandungen  der  Schreine  sind  aus  starkem  Eichenholz  gezimmert, 
das  durch  Wurmfraß  nur  wenig  gelitten  hat  Die  gleichfalls  eichene 
Rückwand  ist  nicht  mit  Nägeln  aufgeheftet,  sondern  als  Füllung  einge- 
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lassen.  Auf  der  Rückseite  ist  der  Mittelschrein  mit  Bandeisen  an  zwei 
eichenen,  in  die  Krde  eingelassenen  Ständern  befestigt,  die  durch  Streben 
festen  Stand  erhalten. 

Der  Mittelschrein  und  die  beiden  Flügel  sind  abgeteilt  in  3  t  Fächer 
zur  Aufnahme  der  plastischen  Gruppenbilder.  Oer  Mittelschrein  besitzt 
deren  13,  die  Flügel  je  9;  letztere  sind  von  gleicher  Größe  und  entsprechen 
darin  den  äußeren  6  Fächern  des  Mittelschreins.  In  der  Mitte  desselben 
ist  ein  größerer  Raum  von  1,98  m  lichter  Höhe  und  1,20  m  Breite  aus- 
gespart für  die  Hauptdarstellung,  die  Kreuzigung  Christi.  Zu  beiden 
Seiten  derselben  dienen  je  drei  25  cm  breite  Skrinien  über  einander  zur 
Aufnahme  von  6  Einzelfiguren  und  daneben  sind  wieder  über  einander 
je  drei  Skrinien,  wie  oben  schon  gesagt,  in  den  Maßen  derjenigen  der 
beiden  Flügel,  41  cm  breit  und  58  cm  hoch. 

Alle  Skrinien  sind  mit  oben  vorgesetzten,  kunstvoll  geschnitzten, 
gotischen  Spitzbogen  und  Fußleisten  mit  Verzierungen  gleichfalls  in  goti- 
schem Stil  versehen.  Vor  den  senkrechten  Scheidewänden  der  einzelnen 
Fächer,  zwischen  den  vorgesetzten  Spitzbogen  und  Fußleisten,  erheben  sich 
freistehende,  spiralförmig  gewundene  Säulchen  mit  vierkantigen  Sockeln, 
deren  Kanten  nach  vorn  gerichtet  sind.  In  zweidrittel  Höhe  sind  sie  mit 
zierlich  geschnittenen,  gotischen  Spitzdächern  versehen.  Diese  architek- 
tonischen Verzierungen  des  Schreines  sind  bei  der  Zartheit  der  Schnitze- 
reien leider  sehr  beschädigt.  Sie  zeigen  aber  auch  in  der  Verstümmelung 
noch  deutlich  die  manierierten  Formen  des  spätgotischen  Stils,  dessen 
spielenden  Charakter  z.  B.  in  den  spiralförmig  gewundenen  Fialen  der 
Schnitzer  mit  bewunderungswürdiger  Geschicklichkeit  zum  Ausdruck  ge- 
bracht hat  Sie  geben  den  Beweis,  daß  dieses  Werk  der  Werkstatt  eines 
Meisters  der  Holzschnitzerei  entstammt. 

Die  Einzelfiguren  in  den  6  Skrinien  zu  beiden  Seiten  der  Haupt- 
darstellung gehören,  genau  genommen,  nicht  zu  dem  Zyklus  der  plastischen 
Darstellungen  dieses  Altarschreins.  Sic  stellen  den  Märtyrer  Stephanus, 
die  Jungfrau  Maria  und  die  Apostel  Petrus  und  Paulus,  Jakobus  und 
Johannes  dar.  Daß  der  Märtyrer  Stephanus  mit  unter  diesen  Figuren  steht, 
findet  seine  Erklärung  in  dem  Umstand,  daß  er  der  Schutzpatron  der 
Dorfkirche  in  Schortens  war.  Diese  Figuren  sind  sehr  verschieden  ge- 
arbeitet Während  Petrus  und  Paulus,  Jakobus  und  Stephanus  im  Ent- 
wurf und  in  der  Technik  das  Messer  des  Meisters  verraten,  läßt  sich  bei 
Maria  und  besonders  bei  der  Figur  des  Johannes  die  handwerksmäßige 
Arbeit  des  Gesellen  oder  Lehrlings  kaum  verkennen.  Bei  ihnen  ist  die 
Gewandung  offenbar  nach  der  Zeichnung  des  Meisters  geschnitzt  aber 
ohne  sorgfältige  Modellierung;  den  Gesichtern  aber  vermochte  das  Messer 
des  schülerhaften  Schnitzers  lebenswarmen  Ausdruck  nicht  zu  verleihen. 
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Wenn  der  Altarschrein  der  Kirche  des  nahen  Klosters  Östringfelde, 
campus  Sanctae  Mariae  in  Ostringia,  entstammte,  wie  irrtümlich  behauptet 
wird,  könnte  man  wohl  erwarten,  daß  der  Statuette  der  Jungfrau  Maria, 
der  Schutzpatronin  des  Klosters,  vom  Schnitzer  größere  Sorgfalt  in  der 
Ausführung  zugewendet  worden  wäre. 

Die  Figuren  bestehen  aus  je  einem  Stück  eichenen  Wurzelstockens 
welches  auf  der  Rückseite,  den  Körperformen  entsprechend,  ausgehöhlt 
ist,  offenbar  um  den  Schrein  nicht  unnötig  zu  beschweren.  Dem  Johannes 
fehlt  die  angesetzte  linke  Hand,  die  ursprünglich  mit  einem  Zapfen  be- 
festigt war. 

Die  25  plastischen  Gruppenbilder  geben  zusammen  mit  der  großen 
Kreuzigungsgruppc  des  Mittelschreins  eine  fortlaufende  Darstellung  der 
Passion  Christi  vom  Einzug  in  Jerusalem  bis  zur  Ausgießung  des  heiligen 
Geistes  und  Christi  Erhöhung  zur  Rechten  des  Vaters,  derartig,  daß  die 
Kreuzigung  gerade  die  mittlere  Darstellung  ist. 

Packend  ist  vor  allen  Dingen  die  große  Hauptgruppe  des  Mittel- 
schreins, Christus  am  Kreuz,  zu  beiden  Seiten  die  Schacher,  am  Fuße 
des  Kreuzes  Kriegsknechte,  Juden,  die  heiligen  Frauen  und  Jünger,  zu- 
sammen 25  Personen  und  7  Pferde,  Christus  und  die  beiden  Schacher 
nicht  mitgezählt.  Wirkungsvoll  wiedergegeben  durch  das  Messer  des 
Schnitzers  ist  der  Kontrast  zwischen  dem  in  Geduld  der  Erlösung  von 
seinen  Leiden  entgegenharrenden  Gestalt  des  Heilands  und  den  verzerrten 
Gesüilten  der  Schacher  mit  ihren  verrenkten  Gliedern,  von  denen  der  linke 
schmerzerfüllt  aber  reumütig  dem  Tod  entgegensieht,  der  rechte  aber  trotz 
aller  Schmerzen  und  den  Tod  vor  Augen  Frechheit  und  Rohheit  nicht 
vergessen  zu  haben  scheint.  In  den  römischen  Kriegsknechten  treten  uns 
keine  römischen  Legionare  und  in  den  unterm  Kreuz  versammelten  Juden 
keine  Semiten  entgegen,  sondern  derb  naturalistisch  durchgeführte  Typen 
aus  den  untersten  Klassen  deutscher  Städte,  an  harte  Arbeit  und  ernstes 
Leben  gewöhnte  Männer,  deren  harter  Sinn  durch  die  Leiden  der  Ge- 
kreuzigten sich  nicht  erregt.  Auffällig  sind  jedem  Beschauer  die  außer- 
gewöhnlich starken  Nasen.  Die  Proportion  der  einzelnen  Figuren  läßt 
manches  zu  wünschen  übrig,  die  Pferde  und  Reiter  sind  durchweg  noch 
recht  ungeschickt  gestaltet.  Die  Personen  sind  zwar  in  Gruppen  zu- 
sammengestellt, jedoch  mangelt  manchen  die  lebendige  Wechselbeziehung 
zu  einander. 

Vorzüglich  gelungen  ist  dem  Messer  des  Meisters  der  mildernste 
Ausdruck  der  Frauen:  wirkungsvoll  wiedergegeben  ist  der  ergreifende 
Schmerz  der  zusammenbrechenden  Maria,  welche  Johannes  stützt.  Die 
weiblichen  Figuren  sind  zart  und  überschlank,  Büste  und  Hüfte  zierlich 
ausgearbeitet.     Die  Faltung  der  Gewänder  ist  zum  Teil  geschickt  der 
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Natur  abgelauscht,  in  der  Querfaltung  jedoch  meist  knitterig  und  in 
mechanischer  Weise  ausgeführt.  Das  aber  geht  aus  der  ganzen  Komposition 
mit  Gewißheit  hervor,  daß  das  fast  2  m  hohe  und  1,25  m  breite  Kunst- 
werk aus  der  Werkstatt  eines  nicht  nur  technisch  gut  geschulten  Meisters 
hervorgegangen  ist,  sondern  eines  Künstlers,  der  im  Geiste  des  Reforma- 
tionszeitalters tief  von  dem  darzustellenden  Gegenstand  in  seiner  Phantasie 
ergriffen,  mit  seiner  Gestaltungskraft  um  den  edelsten  und  würdigsten  Aus- 
druck seiner  Darstellungen  rang. 

Neben  den  typischen  Figuren  fällt  sofort  eine  in  die  Augen,  welcher 
vom  Meister  offenbar  absichtlich  Porträtähnlichkeit  gegeben  zu  sein  scheint. 
Ks  ist  die  Gestalt  des  an  den  Fuß  des  Kreuzes  gelehnten  Mannes,  der 
weder  zur  Gruppe  der  Kriegsknechte,  noch  zu  den  Juden  zu  gehören 
scheint.  Die  Werkstattmütze  auf  dem  lockcnumwallten  Künstlerhaupt, 
schaut  er,  was  bei  keiner  der  übrigen  Figuren  der  Fall  ist,  mit  geist- 
erfülltem Auge  den  Beschauer  an,  als  wollte  er  sich  über  den  Eindruck 
seines  Kunstwerks  unterrichten.  Wir  werden  kaum  fehlgehen,  wenn  wir 
in  dieser  Figur  das  Porträt  des  Meisters  dieses  vortrefflichen  Werks  der 
Holzschnitzkunst  erkennen. 

Im  übrigen  ist  diese  gewaltige  Gruppe  aus  drei  Stücken  wohl  zu- 
sammengefügter, eichener  Wurzelstocken  geschnitzt,  nur  die  Hände  sind 
meistens  einzeln  gearbeitet  und  mit  Zapfen  angefügt.  Mehrere  Reiter  sind 
vom  Pferde  abhebbar  und  aus  diesem  Anlaß  ihre  Körperhaltung  recht 
ungeschickt  wiedergegeben. 

In  den  je  12  Skrinien  von  0,41  m  Breite  und  0,58  m  Höhe  des 
linken  und  rechten  Flügelschreins  und  der  drei  äußeren  Fächer  des 
Mittelschreins  befinden  sich  dann  je  12  Gruppendarstellungen  aus  der  Zeit 
vor  und  nach  der  Kreuzigung.  Jede  ist  aus  einem  Stück  eichenen  Wurzel- 
stockens geschnitzt  und  bequem  dem  Schrein  zu  entnehmen.  Der  Reihe 
nach  stellen  sie  nachstehende  plastische  Gruppen  dar: 

1.  Das  erste  Bild  stellt  den  Einzug  in  Jerusalem  dar;  Jesus  reitet 
auf  der  Eselin,  das  Volk  breitet  die  Kleider  vor  ihm  auf  den  Weg;  ihm 
zur  Rechten  folgen  zu  Fuß  die  Jünger,  von  denen  drei  zu  sehen.  Sechs 
Personen,  ein  Esel. 

2.  Die  zweite  Gruppe,  das  Abendmahl,  zeigt  in  der  Mitte  Christus 
und  in  schüchternem  Versuch  künstlerischer  Perspektive,  aber  in  wohl 
bemessenen  Proportionen  die  12  Jünger  um  den  Tisch  geschart  Der 
Meister  hat  den  Augenblick  erfaßt,  wo  Christus  mit  Judas  in  die  Schüssel 
tauchend  in  die  Worte  ausbricht:  »Der  mit  mir  in  die  Schüssel  taucht, 
wird  mich  verraten.« 

3.  In  der  dritten  Gruppe  ringt  Jesus  im  Gebet  in  Gethsemane, 
während  hinter  ihm  die  drei  Jünger  in  Schlaf  versunken  liegen. 
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4.  Durch  lebendige  Charakterisierung  überrascht  die  Gefangennahme 
Christi.  Nach  der  Flucht  seiner  Jünger  gibt  er  sich  den  Kriegsknechten 
gefangen,  die  sein  ruhiges  Eingeständnis  »Ich  bins«  geradezu  verwirrt. 
Sechs  Personen. 

5.  Die  folgende,  sieben  Personen  enthaltende  Gruppe  »Judas  verrat 
den  Herrn  durch  einen  Kuß*  fesselt  durch  die  beiden  Hauptfiguren.  Judas 
trägt  fast  die  Züge  des  Dürerschen  Christus,  während  dieser  im  Hinter- 
grund weniger  hervortritt. 

6.  Die  nächste  Gruppe  gibt  die  Darstellung  von  Matth.  XXVI,  68 
» Weissage  uns,  Christc,  wer  ist  es,  der  dich  schlug?«    Fünf  Personen. 

7.  Christi  Geißelung.    Fünf  Personen. 

8.  Christus  vor  Pilatus.  Joh.  XVIII,  38.  »Ich  finde  keine  Schuld 
an  ihm.«    Sechs  Personen. 

9.  Die  Darstellung  »Christus  mit  der  Dornenkrone«  ragt  hervor 
durch  die  Lebendigkeit  der  Schilderung,  zeigt  aber  auch,  daß  an  dem 
Werke  nicht  der  Meister  allein  tätig  war,  sondern  daß  offenbar  mehrere 
Gesellen  mit  daran  gearbeitet  haben,  deren  Anteil  jedoch  nicht  scharf 
bestimmt  werden  kann.  Die  Proportionen  der  nackten  Körper  der  teuf- 
lischen Knechte  sind  hier  wie  in  Gruppe  7  ganz  andere  als  in  den  meisten 
übrigen.    Vier  Personen. 

10.  Die  nächste  Gruppe  zeigt  Pilatus,  wie  er  seine  Hände  in  Un- 
schuld wäscht.    Fünf  Personen. 

1 1.  Der  mit  dem  Kreuze  beladene  Christus  bricht  unter  der  Last 
desselben  zusammen,  die  rohen  Schergen  zwingen  Simon  von  Kyrene,  den 
sein  Reisehut  als  Fremdling  erkennen  läßt,  das  Kreuz  zu  tragen.  Vier 
Personen. 

12.  In  der  letzten  Gruppe  vor  der  Kreuzigung,  die  Kriegsknechte 
losen  um  Christi  Kleider,  ist  wieder  die  handwerksmäßige  Arbeit  nicht 
zu  verkennen,  andererseits  aber  zeigt  sie  auch  den  Versuch,  starke  Ver- 
renkungen durch  das  Schnitzmesser  zur  künstlerischen  Darstellung  zu 
bringen.    Fünf  Personen. 

In  den  zwölf  Gruppendarstellungen  nach  der  Kreuzigung  fand  der 
Meister  für  sein  Messer  eine  ihn  mehr  ansprechende  Aufgabe.  Man 
forderte  von  ihm  nicht  mehr  die  Darstellung  roher  Gesellen  mit  gefälliger 
Züge  baren  Gesichtern,  sondern  die  Darstellung  von  Personen  mit  geisti- 
gerem Gefühlsausdruck.  Darum  suchte  der  Meister  seine  Köpfe  individu- 
eller zu  gestalten ;  manche  Einzelheiten  der  Charakterisierung  hat  er  sogar 
mit  sichtlicher  Liebe  der  Natur  abgelauscht.  Neben  der  trefllich  durch- 
gebildeten Modellierung  versteht  er  es,  den  Gesichtern  seiner  Figuren  tiefen, 
seelischen  Ausdruck  zu  geben,  besonders  aber  offenbart  er  feinen  Sinn  für 
die  Darstellung  weiblicher  Anmut  in  seinen  Frauengestalten. 

11* 
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[.  und  2.  Vorzüglich  gearbeitet  sind  die  beiden  Gruppen  der  Kreuz- 
abnahme, fünf  Personen,  und  der  Grablegung,  sieben  Personen.  Sie  stellen 
sich  den  besten  Darstellungen  anderer  Meister  würdig  zur  Seite;  scheinen 
auch  mehrere  Einzelheiten  eine  gewisse  Nachlässigkeit  zu  verraten,  so 
zeigt  sich  doch  in  der  ganzen  Komposition  die  tüchtige,  plastische  Kunst 
des  Meisters. 

3.  Die  Darstellung  der  Auferstehung  Christi,  sowie  die  seiner  Himmel- 
fahrt (10),  erinnern  lebhaft  an  die  gleichen  Darstellungen  im  rechten 
Flügel  des  Hochaltars  in  der  Frauenkirche  zu  Krakau,  die  von  Veit  Stoß 
geschnitzt  sind.  Die  Ähnlichkeit  in  der  Komposition  hat  offenbar  ihren 
Grund  und  ist  für  die  Bestimmung  der  Entstehungszeit  nicht  ohne  Be- 
deutung. Bekanntsr haft  des  Meisters  mit  oberländischer  Kunstübung 
scheint  danach  nicht  ausgeschlossen,  möglich,  daß  er  als  Geselle  süd- 
deutsche Meister  kennen  gelernt  hat. 

4.  5.  6.  Individualistische  Züge  zeigen  auch  die  Skulpturengruppen 
der  Höllenfahrt  Christi,  im  Hintergrund  höllische  Flammen,  deren  Dar- 
stellung an  die  aus  dem  Kloster  Östringfelde  stammenden  Reliefs  in  der 
Friedhofskapelle  in  Jever  erinnert,  vier  Personen;  der  mit  ihren  Spezereien 
zum  Grabe  kommenden  Frauen,  denen  der  Engel  erscheint,  drei  Personen, 
und  der  Maria  Magdalena,  welcher  der  auferstandene  Christus  als  Gärtner 
begegnet,  zwei  Personen.    Joh.  XX,  15. 

7.  Den  Betrachter  überrascht  ferner  die  lebendige  Charakteristik  der 
in  Emmaus  eingekehrten  beiden  Jünger  und  des  sie  belehrenden  Heilands. 
Drei  Personen. 

8.  sowie  die  Individualisierung  des  ungläubigen  Thomas,  zwei 
Personen. 

9.  und  das  die  Erscheinung  des  Heilands  in  Galiläa  darstellende 
Gruppenbild,  elf  Jünger  und  Christus.    Matth.  XXVIII,  17. 

10.  Der  Ähnlichkeit  der  Darstellung  der  Himmelfahrt  mit  dem  großen 
Werk  von  Veit  Stoß  ist  schon  Erwähnung  geschehen. 

11.  Von  allen  Einzelgruppen  fesselt  aber  keine  mehr  als  die  Dar- 
stellung der  Ausgießung  des  heiligen  Geistes.  Die  elf  Jünger,  auf  deren 
Gesichtern  seelischer  Ausdruck  nicht  zu  verkennen  ist,  um  die  Jungfrau 
Maria  geschart  und  erfüllt  vom  heiligen  Geist,  scheinen  wirklich  in 
innerer  geistiger  Wechselbeziehung  zu  stehn.  Schade,  daß  von  einer  der 
schönsten  und  effektvollsten  Figuren  die  obere  Hälfte  abgebrochen  und 
verloren  gegangen  ist. 

12.  Die  letzte  Darstellung  zeigt  Christus  zur  rechten  des  Vaters 
tronend,  anbetende  Engel  ihm  zur  Seite,  während  Menschen  und  Tiere 
auf  Erden  in  frommer  Andacht  emporschauen. 
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Über  die  Herkunft  dieses  durch  die  große  Zahl  und  die  Ausführung 
der  plastischen  Gruppen  gleichmäßig  die  Bewunderung  herausfordernden 
Kunstwerks  läßt  uns  der  Altarschrein  selbst  völlig  im  Ungewissen.  Weder 
am  Schrein  noch  an  den  Skulpturen,  die  daraufhin  bei  ihrer  kürzlichen 
Reinigung  genau  untersucht  worden  sind,  findet  sich  irgend  welcher  Hin- 
weis, der  Aufschluß  über  Entstehungszeit  und  den  Meister  geben  könnte. 
Auch  die  Kirchenbücher  und  Chroniken  hüllen  sich  in  Schweigen.  Der 
Umbau,  wodurch  der  Altarschrein  in  einen  Hochaltar  umgesrhaffen  wurde, 
geschah  im  Jahre  1666,  wie  die  Inschrift:  «Anno  1666  hat  Johann  Günther 
Tormin  dies  Altar  zur  Ehre  Gottes  repariren  lassen«,  besagt.  In  diese 
Zeit  verweisen  auch  die  Namen  der  beiden  Pastoren,  unter  denen  die 
Instandsetzung  geschah,  Hermann  Tiling  1652  —  69  und  Henrikus  Becker 
1654—79,  sowie  das  Wappen  Anton  Günthers  oben  im  Aufbau.  Damit 
ist  aber  keine  Andeutung  der  Entstehungszeit  der  Skulpturen  des  Hoch- 
altars gegeben. 

Der  manieriert  gotische  Stil  der  Verzierungen  verweist  auf  die  erste 
Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  als  Entstehungszeit  ebenso  wie  die  Ähnlic  hkeit 
einzelner  Gruppen  mit  Kunstwerken  von  Veit  Stoß  uns  den  Hinweis  auf 
einen  Meister  seines  Zeitalters  an  die  Hand  gibt. 

Oberdeutsche  Arbeit  kann  der  Schrein  jedoch  nicht  sein,  denn 
nirgends  findet  man  daselbst  Altäre  mit  einer  so  großen  Zahl  plastischer 
Gruppen,  die  nur  Flandern,  der  Niederrhein  und  das  norddeutsche  Küsten- 
land aufzuweisen  haben.  In  gleicher  Weise  verweist  das  Material,  Eichen- 
holz, auf  einen  norddeutschen  Meister,  denn  im  Süden  ist  hauptsächlich 
Lindenholz  zur  Bildschnitzerei  zur  Verwendung  gekommen.  Auch  der 
Stil  der  einzelnen  Figuren  ist  norddeutsch. 

Die  vermutungsweise  geäußerte  Ansicht  des  Pfarrers  Kirchner  zu 
Schortens,  vielleicht  könne  der  Schrein  dem  Kloster  Ostringfelde  ent- 
stammen, hat  Sello  Veranlassung  gegeben,  in  seinen  Stud.  z.  Gesch.  v.O.u.  R. 
(S.  8),  die  die  Sachlage  entstellende  Behauptung  vorzutragen  der  Altar- 
schrein (des  Klosters  Östringfelde)  soll  in  die  Schortenser  Kirche  gebracht 
worden  sein.    (Bericht  des  dortigen  Pastors).« 

Die  Klosterkirche  zu  Ostringfelde  wurde  im  Mai  i6oq  auf  herr- 
schaftlichen Befehl  abgebrochen;  in  den  erhaltenen  jeverschen  Rentei- 
rechnungen  darüber  weist  kein  einziger  Posten  darauf  hin,  daß  den 
Schortensern  ein  Altarbild  daraus  verkauft  sein  könnte.  Eigenmächtig  aber 
werden  sie  vorher  den  Schrein  der  Klosterkirche  kaum  haben  entnehmen 
können.  Es  ist  demnach  nicht  der  geringste  Anlaß  vorhanden  für  die 
Annahme,  daß  derselbe  dem  Kloster  entstamme.  J;i  die  geschichtlich 
mehrfach  hervortretende  Rivalität  zwischen  Kloster-  und  Dorfkirche  könnte 
eher  zur  gegenteiligen  Ansicht  Anlaß  geben.   Ebenso  wenig  ist  die  Ver- 
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mutung  berechtigt,  daß  die  Skulpturen  des  Schreins  von  den  Klosterleuten 
geschnitzt  sein  könnten.  Abgesehen  davon,  daß  Östringfelde  Nonnen- 
kloster war,  würde  die  Großartigkeit  der  Komposition  und  die  Schwierig- 
keit der  technischen  Ausführung  der  sicher  mangelhaften  technischen 
Fertigkeit  der  Nonnen  oder  Kleriker  unüberwindliche  Schwierigkeiten  in 
den  Weg  gelegt  haben. 

In  der  Großherzoglichen  Altertümer  -  Sammlung  befindet  sich  ein 
Dokument  über  die  am  16.  Oktober  15 13  durch  den  Bischof  Christoph 
von  Konstanz  erfolgte  Einweihung  eines  Altars  in  der  Dorfkirche  zu 
Schortens,  wobei  der  ehrwürdige  Hischof  die  Kirche  mit  einer  echten 
Reliquie  beschenkte.  In  Abschrift  ist  die  Urkunde  auch  im  Großh. 
Archive  vorhanden.  Stellt  man  die  aus  dem  spätgotischen  Charakter  der 
architektonischen  Verzierungen  des  Schreins  sich  ergebende  Entstehungs- 
zeit mit  dieser  Urkunde  zusammen,  so  kann  wohl  kaum  ein  Zweifel  dar- 
über obwalten,  daß  der  in  der  Urkunde  erwähnte  Altar  der  eben  be- 
sprochene Hochaltar  ist.  Denn  auch  die  Reliquie,  eine  völlig  einge- 
trocknete Hand,  hat  sich  daselbst  noch  erhalten.  In  Vergessenheit  ver- 
sunken ist  jedoch  der  Name  des  Meisters,  dessen  Beifall  suchendes  Porträt 
vielleicht  die  am  Kreuz  lehnende  Figur  vergegenwärtigt. 

Wenn  wir  nun  auch  den  Namen  des  Künstlers  nicht  zu  erkunden 
vermögen,  so  ist  es  doch  vielleicht  möglich,  den  Schleier  über  die 
Herkunft  des  Kunstwerks  zu  lüften. 

Es  ist  oben  schon  erwähnt  worden,  daß  Altäre  mit  so  zahlreichen 
plastischen  Gruppen  nur  an  der  Nordseeküste  von  Flandern  bis  Jütland 
sich  vorfinden.  Es  sind  aber  nicht  nur  Altarschreine  und  Hochaltäre,  die 
man  in  den  alten  Friesenkirchen  antrifft,  fast  keine  Kirche  entbehrt  des 
Schmuckes  alter  Schnitzereien  gänzlich.  Bald  sind  es  Schreine  oder 
Kasten  mit  einzelnen  Darstellungen  aus  der  Heilsgeschichte,  in  Holz  ge- 
schnitzt oder  in  Kunststein  ausgearbeitet,  bald  sind  es  Statuetten  der  Apostel 
oder  des  Schutzpatrons  der  Kirche,  welche  die  Außenseite  des  Evange- 
lienbodens schmücken,  oder  das  künstliche  Schreinwerk  des  Orgelbodens 
zieren.  Der  Friese  hatte  sichtbares  Wohlgefallen  an  dergleichen  aus 
knorrigem  Eichenholz  geschnitzten  »Puppen«.  Wohlhabende  Bauern  waren 
gern  bereit  zur  Stiftung  eines  oder  mehrerer  Apostel  zur  Ausschmückung 
der  Kirche,  besonders  wenn  es  ihnen  gestattet  wurde,  ihren  Namen  dar- 
unter zu  verewigen.  In  vielen  Kirchen  bekommt  man  noch  heute  viel- 
leicht den  Apostelfürsten  Petrus  mit  der  Unterschrift  »Johann  Gerriet 
Griepenkerlc,  oder  den  Paulus  mit  der  Beischrift  »Jan  Hinrich  Dirksen« 
zu  Gesicht.  Die  Spender  glaubten  auf  diese  Weise  zugleich  für  ihr  Seelen- 
heil und  ihr  bleibendes  Gedächtnis  zu  sorgen  und  dazu  den  Holzschnitzern 
ihrer  oder  einer  benachbarten  Gemeinde  Verdienst  zu  schaffen.  Auch 
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ihre  Wohnungen  liebten  sie  mit  Eichenholzschnitzereien  zu  schmücken. 
So  sind  beispielsweise  Pieselschnitzereien  aus  dem  Warfplatz  Remmers  von 
Seediek,  des  treuergebenen  Rates  der  letzten  Herrin  von  Jever,  Fräulein 
Marias,  15  17  —  75,  auf  die  Wartburg  gewandert,  wo  sie  Verwendung  fanden 
zur  Ergänzung  der  Holzschnitzereien  der  Burg  der  alten  Landgrafen  von 
Thüringen. 

Durch  rege  Nachfrage  gefördert,  bildete  sich  schon  im  15.  Jahr- 
hundert im  Küstengebiet  der  Nordsee  die  Holzschnitzkunst  als  gewerb- 
licher Beruf  aus.  Die  Altarschreine  in  Sillenstede  und  Oldorf  reichen 
bis  in  diese  Zeit  zurück.  Das  vielfache  Vorkommen  auf  die  Schnitzkunst 
bezüglicher  Familiennamen  weist  noch  darauf  hin.  Es  gab  Familien,  in 
denen  die  Kunstfertigkeit  auf  Kind  und  Kindeskinder  vererbte,  wie  das 
Beispiel  der  Familie  Munstermann  aus  Golzwarden  in  Butjadingen  zeigt, 
die  dann  zur  lohnenderen  Verwertung  ihrer  Kunsterzeugnisse  nach  Hamburg 
übersiedelte.  Aus  der  gewerbsmäßigen  Herstellung  dieser  Schnitzereien 
durch  einheimische  Meister  erklärt  sich  der  Reichtum  an  solchen  in  den 
friesischen  Kirchen  und  zugleich  die  außerordentliche  Verschiedenheit  des 
Kunstwertes  derselben. 

Mit  der  Einführung  der  Reformation  schwand  die  Anregung  zu 
künstlerischem  Schaffen  für  kirchliche  Zwecke;  sie  erwachte  im  Verlaufe 
des  30jährigen  Krieges  zu  einer  vorübergehenden  Nachblüte.  Später  nicht 
mehr  befruchtet  durch  künstlerischen  Geist  sank  dieser  Kunstgewerbs- 
zweig  von  der  erlangten  Höhe  herab.  Er  erlosch  zwar  nicht  ganz,  be- 
gnügte sich  aber  mit  der  Herstellung  geschnitzter  Truhen  und  Schränke, 
die  noch  heute  gern  gekaufte  Hausgeräte  sind. 

Die  verschiedentlich  ausgesprochene  Meinung,  daß  die  Skulpturen 
des  Altarschreins  in  Schortens  an  Ort  und  Stelle,  oder  in  der  Nachbar- 
schaft, vielleicht  von  den  Klosterleuten  in  Östringfelde  geschnitzt  worden 
seien,  dürfte  demnach,  dahin  abgeändert,  daß  sie  von  einem  einheimischen 
Meister  hergestellt  worden  sind,  sich  nicht  allzuweit  von  der  tatsächlichen 
Wahrheit  entfernen.  Schwerlich  aber  werden  die  Östringfelder  Nonnen, 
obwohl  sie  als  geschickte  Stickerinnen  bekannt  waren,  sich  mit  der  Her- 
stellung von  Holzschnitzereien  befaßt  haben. 


Zu  Giorgione. 

In  den  „Monatsberichten  über  Kunst  und  Kunstwissenschaft",  1903, 
p.  1  f.,  habe  ich  über  den  Meister  von  Castelfranco  gesprochen.  Ich 
fühle  mich  nun  veranlaßt,  über  die  Madonna  mit  den  HH.  Rochus  und 
Antonius  von  Padua  in  Madrid  (Katalog  von  1900  Nr.  341)  noch 
nachträglich  zu  berichten,  die  von  so  großen  Kennern  wie  Morelli 
und  Frizzoni  für  einen  unzweifelhaften  Giorgione  erklärt  wird.  Vgl 
darüber  Lcrmolicff,  die  Galerien  zu  München  und  Dresden  1891,  p.  279, 
und  Frizzoni  im  Archivio  storico,  1893,  p.  461,  und  L'Arte  1902,  p.  299, 
wo  Abbildungen  beigefügt  sind.  Ich  hatte  dies  Gemälde  aus  Mangel 
an  Autopsie  nicht  berührt.  Da  ich  jedoch,  wie  die  Dinge  in  München 
leider  liegen,  schwerlich  zu  einer  Reise  nach  Spanien  gelangen  werde,  so 
will  ich  hier  doch  meine  Meinung  äußern.  Photographien  sind  ja 
täuschend  und  dürfen  nur  mit  Vorsicht  benutzt  werden,  aber  in  diesem 
Falle  ist  die  Sache  hinlänglich  klar,  so  daß  man  doch  wohl  bloß  nach 
der  Abbildung  urteilen  kann.  Meiner  Ansicht  nach  ist  das  Madrider 
Bild,  das  früher  sonderbarer  Weise  dem  Pordenone  zugeschrieben  war, 
eine  Anfangsarbeit  Tizians,  die  womöglich  noch  früher  fällt  als  die 
„Zigeunermadonna*  in  Wien.  (Letztere  ist  ja  auch  von  Venturi  zu  Un- 
recht dem  Meister  von  Castelfranco  zugeschrieben  -  worden.)  Daß  Ein- 
flüsse von  Giorgione  vorliegen,  kann  ja  niemand  vernünftiger  Weise  be- 
zweifeln, aber  doch  ist  das  Ganze  durchtränkt  von  Tizianischem  Geiste; 
überall  offenbart  sich  schon  der  spätere  große  Künstler,  dessen  Empfin- 
dung in  jeder  Form  des  Gemäldes  so  quillt,  daß  sie  die  letzten  Schalen 
des  15.  Jahrhunderts  zu  sprengen  im  Begriffe  ist.  Giorgione  besitzt  eine 
andere  Formensprache.  Was  E.  Schäffer  in  seinem  Buche  „Das  Floren- 
tiner Bildnis*,  (München  1904),  p.  188,  von  dem  Coiümo  Bronzinos  sagt, 
kann  man  geändert  auch  von  Tizians  spanischer  Madonna  sagen:  „Solche 
Bewegungsmotive  verkünden  fanfarengleich  das  Ende  des  Quattrocento 
und  das  Nahen  der  Hochrenaissance  in  der  Lagunenstadt." 

Ich  möchte  hier  junge  Kunsthistoriker  auffordern,  die  wichtige  Sache 
allseitig  einem  Studium  zu  unterziehen  und  mit  Hilfe  von  Abbildungen 
zu  erläutern.  Das  reiche  Werk  Tizians  bietet  Stoff  in  Hülle  und  Fülle 
dazu.  Wilhelm  Schmidt. 
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Bei  Durcharbeitung  der  im  Archiv  des  Germanischen  Museums 
befindlichen  Korrespondenz,  die  sich  in  den  Jahren  1629  und  1630 
zwischen  dem  kurfürstlichen  Kammerrat  Wiguleus  Widmann  und  dem  Nürn- 
berger Ratsherrn  Lucas  Friedrich  Behaim  wegen  Überlassung  verschiedener 
Dürer'schcr  Bilder  an  den  Kurfürsten  Maximilian  L  entspann,  stieß  ich 
auf  eine  Künstlernotiz,  die  in  anderem  Zusammenhange  und  unter  einem 
lediglich  auf  den  Briefwechsel  bezüglichen  Ubertitel  vielleicht  schwer 
auffindbar  bleiben  würde,  deren  Kenntnis  aber  doch  vielleicht  für  den 
einen  oder  anderen  Forscher  von  Interesse  sein  könnte,  so  daß  eine  an- 
spruchslose Wiedergabc  der  betreffenden  Notiz  wohl  gerechtfertigt  er- 
scheinen dürfte. 

Bei  den  mannigfachen  Erkundigungen,  die  der  kunstliebende  Kur- 
fürst wegen  alter,  vorzugsweise  Dürerscher  Bilder  in  Nürnberg  eingeholt 
hatte,  muß  ihm  wohl  von  irgend  welcher  Seite  die  Nachricht  zugegangen 
sein,  daß  eine  Dürersche  Kreuzabnahme1)  zum  Preise  von  1000  Gulden 
nach  Frankreich  verkauft  worden  sei.    Um  sich  nun  zu  vergewissern,  ob 
dies  wirklich  der  Fall  ist,  läßt  er  seinen  Kammerrat  Widmann  noch  ein- 
mal  in  dieser  Angelegenheit  nach  Nürnberg  schreiben.     Der  Wortlaut 
des  auf  diese  Anfrage  hin  erfolgten  Bescheids  liegt  uns  nun  zwar  nicht 
vor;  immerhin  wissen  wir,  was  die  Hauptsache  ist,  wenigstens  den  Inhalt 
des  von  Lucas  Friedrich  Behaim  abgesandten  Antwortschreibens.  In  Nr.  4 
der  Behaimschen  Kopierbücher,  die  gleichzeitig  mit  den  Widmannschen 
Briefen  in  den  fünfziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  in  den  Besitz 
des  Germanischen  Museums   übergegangen  waren,    finden  wir  nämlich 
unter  dem  24.  Dezember  1629  den  Eintrag:     Ditto  Widmann  ferner  be- 
antwortet, die  abnehmung  so  nach  Frankreich  gen  Pariß  komen,  seye  nicht 
des  Dürers,  sondern  von  des  Niderländers  Cibetto  handt,  vmb  A.(nno) 
23  vmb  600  fl.  dahin  verkauft,  seye  bei  den  Lumagis  alda,  nicht  zweiflend 
cla  es  ihro  Dhlt.  begehre,  sie  es  leichtlich  erlangen  khundt.« 

Daraufhin  hat  dann  Widmann  wieder  vom  Kurfürsten  den  Auftrag 
bekommen,  weitere  Nachrichten  über  diesen  Cibetta  einzuholen;  und  das 


»J  Über  dieses  Bild  gedenke  ich  demnächst  einige  Nachweise  beizubringen. 


IÖ2  Alfred  Hagelstangc: 

tut  er  denn  auch  in  einem  vom  10.  Januar  1630  datierten  Briefe  an 
Lucas  Friedrich  Behaim,  in  dem  er  diesen  um  Auskunft  bittet  »Erstlich 
ob  der  Cibetta  der  dz  stukh  gemolt  mit  der  Abnembung  Cristi  so  p. 
600  fl.  taxirt  wurde,  ein  berhuembter  Maler.  Sekundo  Ob  Er  vor  dem 
Albrecht  Dürrer,  oder  tempore  des  Dürrers  gelebt,  oder  ob  Er  pictor 
modernus,  also  noch  lebe,  oder  Wan  Er  gestorben,  Was  Er  für  einen 
Meister  gehabt,  vnd  Wo  er  gewohnt« 

Auf  diese  Anfrage  bezieht  sich  die  Notiz  vom  12.  Januar  1630,  im 
gleichen  Kopierbuche,  wo  es  heißt:  «Herr  Wigulcus  Widmann  Hof- 
cammerrath vn  Castner  zu  München  auch  Pfleger  zu  Mospürg  wirdt  beant- 
wortet, daß  ich  auf  d.  Churfrl.  Dhlt  gnaedigsten  fernem  befehl  wegen 
des  Cibettae  erkundigt,  vnd  soviel  in  erfahrung  gebracht,  das  Er  wegen 
des  Käuzeis  so  seinen  stukhen  loco  signi  beigesetzt  wirdt,  also  genannt 
wird,  sonsten  aber  sich  Henricum  Blesium  schreibe  inmassen  nachfolgende 
Disticha  zu  erkennen  geben. 

Henrico  Blesio,  Bovinati,  Pictori 
Pictorem  vrbs  dederat  Dionatum  Ebuvonia,  pictor 
Quem  proximis  dixit  poeta  versibus 
lllum  adeo  artificem  patriae  situs  ipse,  magistro 
Aptissimo,  vix  edocente  fecerat 
Hanc  laudem  invidit  vicinae  exile  Bovinum, 
Et  rura  doctum  pingere  Henricum  dedit 
Sed  quantum  cedit  Dionato  exile  Bovinum, 
Joachime,  tantum  cedit  Henricus  tibi.1) 

Aufi  welchen  erscheint  wo  Er  geborn,  gewohnt  und  vermuthlich  ge- 
storben. Den  Meister  wisse  man  alhier  nicht,  könne  aber  neben  andern 
vmbstenden  besser  im  Niederlandt  erkundigt  werden.  Die  Pictura  der 
abnehmung  Christi  werde  von  etlichen  hie  gelobt,  von  etlichen  aber  für 
ihr  Churfrl.  Dhlt.  zu  gering  geachtet.  Die  wahre  besch äffen h ei t  könne 
von  Pariß  erlangt  werden.  Alle  so  mit  hern  Haimbl  correspondirt,  wissen 
nicht  daß  sie  eines  solchen  stukhes  halben  ihm  zugeschrieben  hatten.« 

Uber  den  Verbleib  des  hier  mehrfach  erwähnten  Bildes  läßt  sich 
leider  nichts  sagen;  denn  unter  den  vielen  Gemälden,  die  man  heute  mit 
Recht  oder  Unrecht  dem  Herry  met  de  Bles  zuschreibt,  finden  sich  wohl 


•)  Diese  für  die  damalige  Zeit  sehr  charakteristischen,  schlechten  Verse  in 
denen  eine  Parallele  gezogen  wird  zwischen  der  Kunst  eines  Patinir  und  der  des  Bles, 
sind  von  anderer  Hand  auf  einen  an  dieser  Stelle  in  das  Kopierbuch  eingefügten  Zettel 
geschrieben,  der  auf  der  Rückseite  die  Adresse  aufweist:  »Herrn  Johan  Hain  rieh  Thenn 
zuhanden«. 


Digitized  by  Google 


Zu  Herry  met  de  Blcs. 


163 


viele  Anbetungen  der  Könige,  auch  einige  Kreuzigungen,  aber  nicht  eine 
ein/ige  Kreuzabnahme.  Für  den  Fall,  daß  das  Bild  nicht  verloren  ge- 
gangen ist,  bleibt  daher  nur  noch  die  Annahme  übrig,  daß  es  vielleicht 
unter  irgend  einer  anderen  Bezeichnung  in  einer  öffentlichen  oder  privaten 
Sammlung  aufbewahrt  wird;  denn  die  dritte  Möglichkeit,  daß  eventuell 
die  Angaben  unserer  Korrespondenz  falsch  sein  könnten,  dürfte  doch  wohl 
von  der  Hand  zu  weisen  sein.  Alfred  Hagelstange. 


Literaturbericht. 


Malerei. 

Valentin  Scherer.    Die  Ornamentik  bei  Albrccht  Dürer.  Straßburg, 
Heitz  1902  (38.  Heft  der  ^Studien  zur  Deutschen  Kunstgeschichte"). 

Ein  bestimmtes  Gebiet  aus  Dürers  Kunst  wird  herausgenommen 
und  eingehend  betrachtet.  Zu  bemängeln  waren  an  dem  Buch  nur 
Äußerlichkeiten;  der  Autor  fällt  manchmal  in  den  Ton  der  Festrede, 
manchmal  auch  des  Schulmeisters.  Namentlich  aber  ist  er  etwas  zu 
breit,  zu  ausführlich,  und  Ausführlichkeit  in  rein  formalen  Dingen  wird 
leicht  ermüdend.  Nicht  als  ob  nicht  alles  Hand  und  Fuß  hätte,  was  ge- 
sagt wird:  ich  meine  nur,  es  hätte  manches  bloß  angedeutet,  manche 
seitenlange  Auseinandersetzung  gespart  und  der  selbständigen  Betrach- 
tung des  Lesers  überlassen  werden  können  —  so  wird  das  Buch  mit 
seinen  135  Seiten  nicht  so  viel  gelesen  werden,  wie  es  die  Sache  ver- 
dient. Im  übrigen  aber,  und  das  bleibt  maßgebend,  ist  es  sehr  sorg- 
fältig und  besonnen  gearbeitet,  hütet  sich  vor  Abschweifungen  und  ko- 
ketten Behauptungen,  begnügt  sich  mit  dem  Feststellen  von  Tatsachen, 
auch  wenn  sie  nicht  blenden.  Die  Werke  mit  Ornamenten  werden  her- 
ausgesucht und  das  Ornamentale  genau  beschrieben  und  analysiert,  wo- 
bei der  Verfasser  einen  guten  Blick  für  das  Wesentliche  und  Treibende 
zeigt.  Die  entscheidenden  Beobachtungen  werden  auf  jeder  Stufe  for- 
muliert und  im  Sperrdruck  dem  Leser  eingeprägt. 

Es  wird  so  eine  bestimmte  Kurve  festgestellt,  deren  Kenntnis  unter 
Umständen  für  die  Bestätigung  oder  Verfeinerung  der  Chronologie  von 
Wert  sein  kann.  An  einer  Stelle  glaubt  der  Verfasser  einen  wichtigen 
Baustein  zur  Biographie  Dürers  liefern  zu  können,  in  Sachen  der  be- 
rühmten, alljährlich  aufs  Neue  bewiesenen  ersten  italienischen  Reise. 
Ein  Ornament  der  Großen  Bassion  glaubt  er  ableiten  zu  müssen  aus  den 
Dekorationen  der  Eremitanikapelle  zu  Padua;  ich  finde  indessen  die 
Ubereinstimmung   nicht   so   stark,   daß  man  —  bei  der  leichten  Uber- 
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tragbarkeit  ornamentaler  Details  —  aus  dieser  Ähnlichkeit  ein  durch- 
schlagendes Argument  entnehmen  müßte. 

Die  Hauptsache  ist,  daß  der  Leser,  der  sich  die  Zeit  nimmt  das 
Buch  zu  lesen  und  die  Dürerschen  Werke  daneben  zu  legen  (1 1  Tafeln  sind 
übrigens  beigegeben),  die  ganze  Entwicklung  der  Dürerschen  Ornamentik 
begleitet,  von  den  Jugendwerken  bis  zu  den  Prachtstücken  der  späten 
Zeit,  und  daß  er  dabei  gezwungen  wird,  ganz  genau  zu  sehen,  wahrend 
ja  leider  vielfach  das  moderne  Auge,  durch  die  Überladenheit  der 
Fabrikmöbel  und  Stuckfassaden  ermüdet,  gerade  das  Ornament  nur  ganz 
im  allgemeinen  Eindruck  zu  sehn  pflegt. 

Die  Entwicklung  nun  der  Dürerschen  Ornamentik  geht  parallel  mit 
der  Entwicklung  seines  Form-  und  Liniengefühls.     Diesem  Zusammen- 
hang ist  der  Verfasser  —  absichtlich  oder  unabsichtlich?  —  nicht  nach- 
gegangen. In  jeder  Kunstepoche,  bei  jedem  großen  Meister  ist  ja  das  Or- 
nament der  reinste,  gleichsam  destillierte  Ausdruck  des  Empfindens  für 
Form  und  Linie  (vorausgesetzt,  daß  ein  selbständiges  Empfinden  dafür 
da  ist).    Bei  Künstlern  oder  Kunstepochen,  deren  Interesse  hauptsäch- 
lich der  Farbe,  dem  Ton,  dem  Licht  gilt,  spielt  das  Ornament  keine 
große  Rolle;  wo  es  aber  auf  Form  und  Linie  ankommt,  offenbart  es  uns 
das   Wesen  des  künstlerischen   Instinkts.    Nun  ist  gerade  Dürer  ein 
Linienkünstler  schlechthin,  man  kann  sagen,  die  Linie  beherrscht  bei  ihm 
das  Empfinden  mehr  als   bei  allen  anderen  Meistern;  daher  er  auch, 
alles  in  allem,  der  größte  Zeichner  ist.    Farbe,  Licht,  Ökonomie  der  Bild- 
flache,  selbst  Tiefengliederung  stehen  gegen  dies  Linienempfinden  zurück. 
Es  ist   klar,  daß  deshalb  das  Studium  seiner  Ornamentik  von  hoher 
Wichtigkeit  für  uns  ist    Freilich  mit  einer  Abschwächung:  er  ist  nicht 
unabhängig  im  Formenschatz,  und  er  verwendet  fremde  Formen  auch 
nicht  immer  mit  souveräner  Unbefangenheit,  sondern  oft  mit  der  be- 
scheidenen Absicht,  dem  Fremden  nahezukommen.  Aber  die  Originalität, 
das  eigene  Empfinden,  bricht  doch  immer  wieder  durch.     Die  ganze 
Entwicklung,  von  den  frühen  knorrigen  undisziplinierten  Gebilden  durch 
die  feinen  klaren  Formen  der  mittleren,  stark  italienisch  beeinflußten  Zeit 
hindurch,  bis  zu  den  breiten  reichen  Gestaltungen  der  späteren  Jahre  — 
diese    ganze  Entwicklung  zeigt  uns  denselben  (rang,  wie  die  Geschichte 
seiner  Zeichen-  und  Stichtechnik,  seiner  Linien-  und  Formgebung  im  all- 
gemeinen.   Wenn  man  ein  Ornament  vergleicht  mit  einem  Baum  oder 
einem  Gewand  oder  bloß  einer  Strichgruppe  aus  gleicher  Zeit,  so  findet 
man  alles  getragen  von  derselben  künstlerischen  Empfindung.    Diese  Zu- 
sammenhänge aufgespürt  und  kurz  aber  deutlich  dargelegt,  vielleicht  am 
Schlufl  des  Buches,  das  hätte  es  interessanter  noch  und  wertvoller  ge- 
macht  —  wenn  anders  wir  uns  nicht  mit  antiquarischen  Feststellungen 
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begnügen  wollen,  sondern  nach  Verständnis  für  die  künstlerische  Empfin- 
dung der  alten  Meister  streben.  Ludwig  Justi. 


Karl  Rapke.  Die  Perspektive  und  Architektur  auf  den  Dürer- 
schen  Handzeichnungen,  Holzschnitten,  Kupferstichen  und 
Gemälden.  Straßburg,  Hcitz  1902  (39.  Heft  der  „Studien  zur  Deut- 
schen Kunstgeschichte"). 

Was  hier  im  allgemeinen  gesagt  wird,  ist  richtig,  aber  keineswegs 
überraschend:  daß  nämlich  Dürer  in  seinen  früheren  Jahren  die  Perspek- 
tive noch  nicht  beherrscht,  falsch  zeichnet,  daß  er  dann  um  1503 
perspektivische  Studien  beginnt,  und  eine  Anzahl  Gesetze,  die  wichtig- 
sten, kennen  lernt,  die  er  von  da  an  befolgt;  bei  Skizzen  natürlich 
nicht  in  genauer  Konstruktion,  sondern  nur  nach  dem  Augenmaß. 

Jeder  der  sich  die  Sachen  einmal  daraufhin  angesehen  hat,  kennt 
diesen  Tatbestand;  man  braucht  gar  nicht  Doktor  der  Philosophie  zu  sein, 
jedes  Schulkind  sieht  das,  was  Rapke  mit  eingezeichneten  Linien  nach- 
weist. Sobald  der  Zeichner  die  perspektivischen  Grundgesetze  kennen 
lernt,  richten  sich  alle  architektonischen  Stücke  in  die  Hauptaxcn  des 
Bildes  ein,  während  sie  vorher  zufällig  wie  in  der  Natur  dastehen,  ohne 
klare  Beziehung  zur  Bildfläche.  Übrigens  hätte  sich  alles  was  richtig 
ist,  bequem  auf  drei  Seiten  sagen  lassen,  anstatt  in  einem  Buche. 

Rapke  beschränkt  sich  aber  nicht  auf  die  Feststellung  des  ein- 
fachen Tatbestandes  und  auf  ein  Beiwerk  von  unnötigen  Abschweifungen, 
sondern  er  greift  in  die  Datierungen  Dürerscher  Werke  kühn  hinein; 
und  zwar  in  unbestreitbare,  auch  von  ihm  selbst  nicht  bestrittene  Datie- 
rungen. Auf  die  genauere  Entwicklung  von  Dürers  perspektivischen 
Kenntnissen  geht  er  nicht  ein,  aber  er  hat,  offenbar  a  priori,  eine  Idee, 
was  Dürer  zu  jeder  Zeit  ungefähr  gekonnt  habe,  und  danach  datiert  er 
um,  anstatt  aus  den  datierten  Sachen  seine  Vorstellung  von  jener  Ent- 
wicklung zu  bilden.  Die  beiden  Schloßansichten  der  Albertina  werden 
einfach  bezweifelt,  weil  sie  zu  Rapkes  Ideen  nicht  passen.  Datierte  Blätter 
aus  dem  Marienleben,  aus  der  Großen  Passion  werden  kurzerhand  um 
zehn  Jahre  anders  datiert  als  darauf  steht  Bei  Dürers  Gemälden  sind 
ja  die  Daten  manchmal  durch  Restaurierung  verändert  und  dürfen  aus 
zwingenden  Stilgründen  bezweifelt  werden,  bei  Zeichnungen  sind  sie 
zuweilen  von  fremder  Hand  oder  von  ihm  selbst  später  irrtümlich  auf- 
gesetzt. Bei  Holzschnitten  fallen  aber  solche  Möglichkeiten  fort.  Rapke 
meint,  der  Stock  sei  so  lange  liegen  geblieben,  sei  „vielleicht  noch  ein- 
mal überarbeitet"  und  dann  datiert  worden.  Wie  überarbeitet  man  einen 
Dürerschen  Holzstock?    So  heißt  es  z.  B.  beim  Abendmahl:  Johannes 
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liegt  noch  an  Jesu  Brust,  und  das  Gewölbe  ist  ungeschickt  verkürzt, 
also  1500  statt   1510.     Aber  ein  Gewölbe  in   Untersicht  richtig  zu 
zeichnen  ist  doch  viel  schwieriger  als  ein  paar  rechtwinklig  aneinander 
stoßende  Wände.    Andre  Gewölbe  derselben  Zeit  sind  ebenso  schlecht 
verkürzt,  z.  B.  in  der  Basler  Zeichnung  von  1509.    Rapke  hält  es  auch 
für  einen  Fehler,  daß  auf  den  Seiten  der  Bogen  höher  geht  als  in  der 
Mitte,  er  scheint  nie  ein  entwickeltes  gotisches  Gewölbe  gesehen  zu 
haben.    Man   dürfte  doch   nicht  eine  so  einschneidende  Umdatierung 
wagen  ohne  Kenntnis  von  Dürers  allgemeiner  Stilentwicklung.    Das  gaiue 
Blatt  ist  durchaus  im  Charakter  von  15 10:  das  zeigt  die  Formgebung, 
die  Gewandung  in  schwerem  Stoff  mit  breiten  Flachen,  die  Lichtführung. 
Das  alles  könnte  schließlich   noch  bei  der  späteren  Ausführung  eines 
Entwurfs  von  1500  hineingekommen  sein,  obgleich  dann  Dürer  doch  wohl 
auch  das  Gewölbe  geändert  hätte,  wenn  Rapkes  Idee  von  seiner  dama- 
ligen Perspektivkenntnis  richtig  wäre!    Aber  die  Komposition  selbst  wäre 
in  früherer  Zeit  unmöglich:  namentlich  die  feine  Anwendung  der  vorn 
breitflächig  schließenden  Figuren,  von  denen  aus  das  Auge  in  die  Tiefe 
geht;  das  Zusammennehmen  der  Jünger  rechts  und  links  von  Christus, 
so  daß  die  Hauptfigur  Luft  um  sich  hat;  das  Verhältnis  der  Figuren  zum 
Rahmen,   die  Raumtiefe  der  Gesamtanordnung,   die  freie  Stellung  der 
Figuren  zu  einander  und  ihre  geschickte  Verbindung;  Reichtum,  Sicher- 
heit und  Kontrastierung  der  Bewegung,  die  Verkürzungen ;  auch  die  Typen. 
Ahnlich  ist  es  mit  der  Höllenfahrt,  die  unglaublicherweise  wegen  der 
phan tastischen  Teufel  zurückdatiert  wird. 

Nun  geht  es  auch  an  die  Kleine  Passion.    Der  dramatische  Ton, 
der  Einfluß  der  Passionsspiele  sei   wie  in  der  Großen  Passion,  daher 
könne  unmöglich  die  eine  Forgc  1500,  die  andere  erst  1509 — 11  ent- 
standen sein!     Dazu  werden  die  Blätter  einzeln  durchgesprochen  und 
getadelt,  wobei  gerade  die  reifsten  für  unfrei  erklärt  werden.    Auf  einigen 
werden  perspektivische  Fehler  entdekt,  die  jedoch  z.  T.  nur  kleine  Nach- 
lässigkeiten sind  (im  Holzschnitt  wohl  begreiflich),  z.  T.  daher  rühren, 
daß  Rapke  seine  Linien  nicht  genau  zieht.    Der  geneigte  Leser  kennt 
die  Kleine  Passion  genau  genug,  wir  brauchen  ihn  nicht  damit  zu  lang- 
weilen, die  übliche,  meist  von  Dürer  selbst  gegebene  Datierung  von  allen 
Seiten  her  neu  zu  beweisen. 

Eine  wichtige  Frage,  zu  deren  Beantwortung  Rapke  nichts  bei- 
bringt, ist  die  nach  der  Anregung  und  nach  den  Quellen  für  Dürers  per- 
spektivische Studien. 

Die  Anregung  geht  vermutlich,  ebenso  wie  die  Anregung  zu  den 
Proportionsstudien,  auf  Jacopo  de'  Barbari  zurück,  doch  läßt  sich  ein 
Beweis  dafür  nicht  bringen. 
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Zu  der  Kenntnis  der  Quellen  ist  ein  tatsächlicher  und  sehr  inter- 
essanter Beitrag  bereits  geleistet,  aber  Rapke  wohl  unbekannt  geblieben. 
Wie  Lichtwark  („Ornamentstich  der  Renaissance")  gesehen  hat,  ist  der 
Hintergrund  auf  der  Darstellung  im  Tempel,  dem  Holzschnitt  des  Marien- 
lebens, nach  einer  perspektivischen  Musterzeichnung  des  Jean  Pelerin 
(Viator)  gezeichnet,  mit  einem  Mißverständnis,  das  uns  die  seltsame 
Architektur  des  Blattes  erklärt  Pelerins  perspektivisches  Musterbuch  er- 
schien 1505  und  diese  Ausgabe  war  in  Nürnberg  bekannt,  da  nach  ihr 
die  Übersetzung  Glockendons  von  1509  gemacht  ist  (vgl.  Mitt.  des  freien 
deutschen  Hochstifts  1892  S.  204  — 211).  Glockendon  gibt  Pelerins  Text 
im  Auszug  wieder,  selbst  mit  einzelnen  Phrasen,  und  fast  alle  Beispiele  — 
doch  jener  Innenraum  fehlt  merkwürdigerweise;  sollte  da  ein  pikanter 
Zusammenhang  vorliegen? 

Die  Kenntnis  dieser  Entlehnung  ist  für  uns  von  großem  Interesse, 
sie  steht  auf  einer  Linie  mit  den  Entlehnungen  nackter  Figuren  aus 
italienischen  Stichen,  die  Dürer  ganz  einfach  in  seine  eigenen  Blätter 
hinein  kopierte,  in  den  früheren  Jahren,  als  er  noch  mit  der  Bewältigung 
des  Aktes  rang;  jetzt  also,  beim  Beginn  der  Perspektivstudien,  eine  analoge 
Erscheinung. 

Außer  dieser  historischen  Frage,  an  die  Rapke  nicht  herangeht, 
gibt  es  noch  eine  wichtigere,  künstlerische,  an  die  er  ebenfalls  nicht 
rührt:  wie  wirken  die  perspektivischen  Studien  auf  Dürers  Komposition 
im  allgemeinen,  wie  wirkt  die  Gewöhnung  an  eine  gesetzmäßige  Ge- 
staltung des  architektonischen  Raumes  auf  die  Erfindung  und  Gestaltung 
der  Figuren  und  auf  deren  Einordnung  in  den  Raum?  Eine  sorgfältige 
Auseinandersetzung  und  Beantwortung  dieser  Fragen  hätte  dem  Buch 
Existenzberechtigung  verliehen.  Ludwig  Justi. 


Dr.  Hedwig  Michaelson.  Lucas  Cranach  der  Ältere.  Untersuchung 
über  die  stilistische  Entwicklung  seiner  Kunst.  Mit  33  Abbildungen. 
Beiträge  zur  Kunstgeschichte,  neue  Folge,  XXVIII.  Leipzig,  E.  A.  See- 
mann, 1902,  140  S. 

Nachdem  Fräulein  Dr.  Michaelson  in  mehreren  Aufsätzen  nützliche 
Ergebnisse  der  mit  Eifer  betriebenen  Cranachstudien  veröffentlicht  hat, 
stellt  sie  in  der  vorliegenden  größeren  Schrift,  ihrer  Doktordissertation, 
viele  Beobachtungen  über  Gemälde  Cranachs  zusammen  und  ordnet  das 
Material  mit  der  Absicht,  die  Stilentwicklung  —  die  Verfasserin  sagt: 
stilistische  Entwicklung  —  zu  schildern. 

Die  inhaltreiche  Einleitung  ist  in  der  Hauptsache  polemisch,  gegen 
Flechsig  gerichtet.    Die  bekannte  Hypothese  —  der  1537  gestorbene 
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Sohn  des  älteren  Lucas  Cranach  Hans  habe  einen  beträchtlichen  Teil 
der  dem  Vater  zugeschriebenen  und  fast  alle  ehemals  als  Arbeiten  des 
Pseudo-Grünewal d   betrachteten  Werke   zwischen    15 16  und    1537  ge- 
schaffen und  sei  in  dieser  Periode  der  leitende  Meister  in  der  Cranach- 
schen  Werkstätte  gewesen  —  diese  Hypothese  wird  bekämpft    Mit  No- 
tizen, die  nicht  ungeschickt  aus  den  Urkunden  herausgesucht  sind,  wird 
wahrscheinlich  gemacht,  daß  der  alte  Meister  die  Herrschaft  in  den  Hän- 
den behalten,  daß  Hans  nur  als  Schüler,  als  (leseile  wie  andere  auch,  an 
der  Arbeit   teilgenommen  habe.    Eine  zweite  Persönlichkeit,  die  neben 
Lucas  dem  Alteren  neue  künstlerische  Probleme  und  Lösungen  hinzu- 
gebracht habe,  vermag  die  Verfasserin   nirgends   zu   erkennen.  Diese 
Auffassung  erscheint  mir  richtig.    Ausgeschlossen  ist  aber  nicht,  daß  die 
künftige  Forschung  auf  den  Wegen,  die  Flechsig  eingeschlagen  hat,  dazu 
kommen  wird,  die  Arbeit  des  Hans  Cranach  zu  ejkennen.   Vielleicht  hat 
Flechsig  sogar  das  Richtige  getroffen,  als  er  einige  in  Aschaffenburg  be- 
wahrte,  für  Albrecht  von   Mainz    geschaffene  Altarwerke   dem  Sohne 
Cranachs  zuschrieb,  nur  daß  er  manc  herlei  Andersartiges  hinzufügte,  Ar- 
beiten des  Vaters  und  Arbeiten  anderer  Schüler,  und  daß  er  die  meisten 
dieser  Malereien  überschätzte. 

Mehrere  Einwendungen,  die  die  Verfasserin  gegen  Flechsigs  Auf- 
stellungen macht,  scheinen  mir  treffend  zu  sein,  so  auch  das  Bedenken 
in  Hinsicht  auf  das  Geburtsdatum  Hans  Cranachs.  Mit  dem  Jahre 
1500  etwa  ist  dieses  Datum  wohl  wesentlic  h  zu  früh  angenommen.  Eine 
Mitwirkung  des  Sohnes  vor  1525  ungefähr  dürfen  wir  wohl  nicht  erwarten. 

Auf  die  Einleitung,  die  den  alten  Cranach  für  die  ganze  Zeit  seiner 
Wirksamkeit   als   den   führenden  Meister,   den  Leiter  seiner  Werkstätte 
wieder  einsetzt,  folgt  in  mehreren  Abschnitten  die  Darstellung  der  Cranach- 
schen  Stilentwicklung.   Die  etwas  pedantische  Crliederung,  —  in  vier  Pe- 
rioden, 1504 — 1511,  1 5 1  2  —  1518,  1519—  1532,   1532  — 1553  —  macht 
es  auch  dem  geduldigen  Leser  schwer,  das  Ganze,  die  Richtung  der  Stil- 
bewegung im  Auge  zu  behalten.    Innerhalb  jeder  Abteilung  werden  die 
inschriftlich  datierten  Werke  aufgezählt,  Undatiertes  stilkritisch  angereiht; 
die  Eigenschaften  jeder  Periode  werden,  etwas  äußerlich,  wenn  auch  zu- 
meist  zutreffend  geschildert  (1.  Faltengebung,  2.  Landschaft  usw.).  Die 
Richtung  eines  Weges  kennt  man  noch  nicht,  nachdem  ein  sorgfältiger 
Heobachter  die  Teile  des  Weges  nacheinander  besc  hrieben  hat.   Man  muß 
auf  einen  höheren  Punkt  steigen  und  die  Weglinie  als  ein  Ganzes  betrach- 
ten.     Auf  den  höheren  Punkt  führt  die  Verfasserin   leider  nicht.  L^nd 
was  sind  das  für  Perioden?  —  Ja,  wenn  diese  Abschnitte  jeweilig  durch 
einen  neuen  Impuls,  eine  überraschende,  vorher  schlummernde  Äußerung 
der  Individualität  bestimmt  würden!    Ist  dies  aber  irgendwo  nicht  der 
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Fall,  so  ist  es  in  Cranachs  Entwicklung  nicht  der  Fall,  die  überhaupt 
keine  Entwicklung,  sondern  eher  das  Gegenteil  davon  ist 

Die  hier  empfehlenswerte  Methode  war:  zuerst  eine  Schilderung 
der  Cranachschen  Kunst  nach  den  Schöpfungen,  die  vor  1510  etwa  ent- 
standen sind,  sodann  eine  Schilderung  des  Werkstattbetriehes.  Die 
»Entwicklung«  hier  ist  nichts  anderes  als  das  langsame  Absterben  einer  von 
ihren  natürlichen  Nährquellen  —  der  Naturbeobachtung  und  der  Empfin- 
dung —  sich  entfernenden,  ursprünglich  gesunden  Kunstübung.  Cranach 
leitete  nicht  sowohl  eine  Werkstatt,  in  der  der  Persönlichkeit  Be- 
tätigungsfreiheit gewährt  blieb,  wie  vielmehr  einen  Fabrikbetrieb,  der 
das  Kunstschaffen  im  eigentlichen  Sinn  ausschloß. 

Gewiß  ist  es  nützlich,  die  Cranachschen  Bilder  auf  ihre  Qualität 
hin  scharf  zu  prüfen,  nur  muß  man  nicht  an  die  Möglichkeit  glauben, 
durch  Abtrennung  des  Schulgutes  das  Werk  eines  frei  schaffenden  Meisters 
wiederzugewinnen.  Des  Meisters  Arbeit  ging  in  dem  Betriebe  auf  und 
unter.  Ich  fürchte,  die  Verfasserin  des  vorliegenden  Buches  teilt  diese 
Auffassung  nicht  und  hat  eine  andere  als  die  angedeutete  Methode  schon 
deshalb  wählen  müssen,  weil  ihr  Urteil  über  die  Kunst  Cranachs  von  dem 
meinigen  abweicht.  Ich  finde  in  ihren  Wertbestimmungen  das  Bild  von 
1504  »die  Ruhe  auf  der  Flucht  nach  Ägypten«  eben  so  sehr  unterschätzt, 
selbst  mißachtet,  wie  alles,  was  nach  1518  entstanden  ist,  überschätzt.  Die, 
wie  ich  glaube,  irrtümliche  Auffassung  tritt  vielleicht  am  schärfsten  hervor 
in  der  Bemerkung,  daß  zwischen  1518  und  1532(1)  die  Kunst  Cranachs 
sich  »von  der  Herbheit  zu  köstlicher  Blüte«  entfalte. 

Wenn  die  Verfasserin  die  nicht  inschriftlich  beglaubigten  Werke 
von  1503,  die  Klage  unter  dem  Kreuze  in  Schleißheim  und  das  Bildnis- 
paar in  Nürnberg  und  Rudolstadt  als  Arbeiten  Cranachs  nicht  anerkennt, 
so  hängt  dieser  Irrtum  mit  dem  Grundirrtum  eng  zusammen.  . 

Im  einzelnen  bieten  die  Notizen  über  die  Bilder  Cranachs  viel 
Belehrung.  Manches  bisher  wenig  beachtete  Werk  wird  an  richtige  Stelle 
eingereiht,  höchst  nützliche  Vorarbeit  zu  einer  Biographic  geleistet. 

Fried/ander. 


J.  A.  F.  Orbaan.    Stradanus  te  Flore  nee.    Amsterdamer  Dissertation. 
Rotterdam  1903.    95  S. 

Man  kann  in  der  kunstgcschichtlichen  Forschung,  ob  sie  der  Kunst 
Italiens  oder  der  Niederlande  gewidmet  ist,  die  gleiche  F>scheinung 
beobachten:  daß  dem  größten  Eifer,  mit  dem  alle  Äußerungen  der 
aufsteigenden  Kunst  behandelt  werden,  völlige  Teilnahmlosigkeit  an 
der  verfallenden  gegenübersteht.  Und  doch  bietet  die  niederländische 
Malerei  des  16.  Jahrhunderts  das  künstlerisch  gewiß  unerfreuliche,  kunst- 
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geschichtlich  darum  doch  höchst  beachtenswerte  Schauspiel,  daß  die 
künstlerischen  Vorstellungen  eines  weit  entlegenen  Landes  die  Kunstübung 
einer  durch  Lebensgewohnheiten  und  Traditionen  durchaus  verschiedenen 
Nation  vorübergehend  beherrschen  und  die  gesunden  Keime  einer  na- 
tionalen Kunst  fast  völlig  zu  ersticken  drohen. 

Unter  den  vielen  wenig  ansprechenden  Erscheinungen,  die  solc  he 
Mischung  fremdartiger  Kiemente  zeitigt,  ist  Johann  Stradanus  aus  Brügge 
gewiß  der  unerfreulichsten  eine,  doch  als  Typus  wichtig  und  wohl 
wert,  daß  einmal  die  (legenwart  sich  wieder  mit  ihm  beschäftige.  Einst 
gefeiert  (wofür  die  zahlreichen  Stiche  nach  seinen  Arbeiten  ein  Zeugnis 
abgeben),  dann  vergessen,  bis  vor  nicht  langer  Zeit  der  Rräfekt  der 
Laurcnziana  die  Serie  seiner  Zeichnungen  zu  Dantes  Gedicht  publizierte. 

Wer  einmal  den  Arbeiten  des  Flandrens  in  Florenz  nachgegangen 
ist  und  z.  B.  die  Altarbilder  in  Sta.  Croce,  St.  Spirito,  Maria  Novella  oder 
der  Annunziatenkirche  der  Beachtung  wert  fand,  wird  sich  davon  (iber- 
zeugt haben,  daß  Stradanus,  wie  kaum  ein  anderer  unter  den  Landsleuten, 
dem  italienischen  Kinfluß  unterlegen  ist  Die  formale  Gestaltung,  die 
Farbengebung  unterscheidet  sich  bei  ihm  kaum  von  der  Art  irgend  eines 
anderen  Malers  aus  Vasaris  Kreise  und  überhaupt  aus  der  Schar  der 
Künstler,  die  der  erste  Ciroßherzog  von  Toscana  um  sich  vereinigte. 

Der  Verfasser,  in  der  richtigen  Erkenntnis,  daß  hier  das  Allgemeine 
wichtiger  ist,  als  das  Einzelne,  hat  in  den  sechs  Abschnitten  seines  Buc  hes 
ein   sehr  lebendiges  und  anschauliches  Bild  von  dieser  Kunsttätigkeit, 
die  fast  allein  dem  Ruhm  Cosimos  I.  diente,  entworfen,  indem  er  sich 
der  gedruckten  und  ungedruckten  Quellen  —  Vasaris,  Borghinis,  Lapinis. 
einerseits,  der  Kechnungs-  und  Verwaltungsbücher  des  meclic  aeischen  Hofes 
andrerseits  —  sorgfaltig  bedient.   An  allen  großen  Unternehmungen  jener 
Tage  hat  Stradanus  seinen  Anteil.    Er  arbeitet  mit  Vasari  am  Schmuck 
der  Zimmer  des  einstigen  Signoricpalastes,  er  liefert  Kartons  für  die  Go- 
belin fabrik  (u.  a.  die  Serie  der  Jagdstüc  ke  für  Boggio  a  Cajano,  die  selbst 
Montaignes  Aufmerksamkeit  erregen);  bei  dem  Katafalk  zu  Ehren  Michel- 
angelos, an  dem  Triumphbogen  anläßlic  h  der  Vermählung  des  Francesco 
Medici  und  bei  dem  Einzug  der  Christine  von  Lothringen  ist  er  beteiligt. 
Die  Akademie,  die  der  Herzog  ins  Leben  ruft,  ist  der  getreue  Ausdruc  k 
dieser  phrasenreichen  Kunst,  die  für  ihre  von  Literatur  diktierten  Erfin- 
dungen von  den  großen  Meistern,  die  nunmehr  alle  ins  Grab  gestiegen 
sind,  die  Formen  zusammenborgt.   Auch  Stradanus  gehört  zu  ihrer  Schar. 

In  der  Schilderung  ürbaans  gewinnen  diese  Dinge,  die  nur  mangels 
Interesses  an  den  etwa  noch  erhaltenen  Kunstwerken  dieser  Zeit  in  weite 
Ferne  gerückt  sind,  neues  Leben.  Es  werden  uns  die  Ursachen  klar,  wes- 
wegen die  Begeisterung  der  Zeitgenossen  so  gar  keinen  Widerhall  bei 
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uns  zu  wecken  vermag.  Wir  sehen  inmitten  dieser  wenigstens  nach  ihrem 
Umfang  großartigen  Tätigkeit  nebst  andern  Flandrcm  Stradanus,  dem  der 
Autor  die  richtige  Stellung  als  Mitarbeiter  am  Werk  —  denn  die  Leitung 
ließ  Vasari  nicht  aus  Händen  —  angewiesen  hat. 

Stradanus  hat  sein  Heimatland  nur  besuchsweise  wiedergesehen. 
Er  war  zu  sehr  Italiener  geworden,  um  dauernd  im  Norden  zu  leben. 
In  Florenz  ist  er  1605  gestorben:  die  Barbarakapelle  der  Annunziaten- 
kirche  zeigt  bis  zur  (legenwart  den  mit  der  Büste  geschmückten  Grab- 
stein, gewidmet  »Joanni  Stradano  Belgae  Pictori  clarissimo«. 

(7.  Gr. 


Graphische  Kunst. 

Hermann  Egger.  Kritisches  Verzeichnis  der  Sammlung  archi- 
tektonischer Handzeichnungen  der  K.  K.  Hofbibliothek  zu 
Wien.  I.  Teil  mit  5  Tafeln  und  20  Textillustrationen.  Wien  1903, 
K.  K.  Staatsdruckerei.    78  S.  gr.  40. 

Der  bisher  bekannte  Bestand  an  architektonischen  Handzeichnungen 
von  Künstlern  der  Renaissance  und  der  folgenden  Jahrhunderte  hat  sich 
in  jüngster  Zeit  durch  Kenntnisnahme  der  Sammlung,  die  die  Wiener 
Hofbibliothek  von  Arbeiten  dieser  Art  besitzt,  nicht  unwesentlich 
vermehrt.  Da  um  dieselben  fast  nur  die  Beamten  der  Anstalt  ge- 
wußt haben,  so  kann  man  wohl  von  einem  Kund  sprechen.  Ihn  den 
Kreisen  der  Interessenten  näher  bekannt  zu  machen,  ist  die  Absicht  der 
vorstehenden  Publikation.  Der  Name  ihres  Verfassers  ist  den  Fach- 
genossen nicht  neu;  hat  sich  doch  H.  Kgger  bei  ihnen  durch  eine, 
im  Jahrbuch  der  kaiserlichen  Kunstsammlungen  veröffentlichte  Studie 
auf  das  vorteilhafteste  eingeführt,  die  den  Nachweis  erbringt,  daß  das 
sog.  Skizzenbuch  Bald.  Peruzzis  in  der  Kommunalbibliothek  zu  Siena 
nicht  aus  Originalzeichnungen  des  Meisters,  sondern  aus  bloßen  Kopien 
nach  solchen  besteht,  die  ein  bisher  unbekannter  junger  Architekt  in  den 
achtziger  Jahren  des  16.  Jahrhunderts  zu  Rom  zusammentrug.  Im  Nach- 
hange zu  seiner  Studie  lieferte  Kgger  auch  zuerst  ein  ausführliches  »Kri- 
tisches Inventar«  des  genannten  Skizzenbuchs. 

Seine  vorliegende  Arbeit  nun  gibt  sich  bloß  als  der  erste  Teil  des 
Verzeichnisses  der  Handzeichnungen  der  Hofbibliothek;  in  einem  zweiten, 
dessen  Erscheinen  der  Verfasser  in  baldige  Aussicht  stellt,  will  er  die 
auf  Monumente  der  Renaissance,  namentlich  St  Peter  und  den  Vatikan 
bezüglichen  Blätter  und  den  ebendort  bewahrten  Nachlaß  Franc.  Borro- 
minis  kritisch  bekannt  machen.  In  unserem  ersten  Teil  aber  verzeichnet 
er  bloß  die  331  Blätter,  die  Aufnahmen  antiker  Baudenkmäler  enthalten; 
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zum  größten  Teile  stammen  sie  aus  dem  1760  für  die  Hofliibliothek 
angekauften    Atlas«  des  bekannten  Kenners  und  Sammlers  Philipp  von 
Stosrh  (1601  —  1 757)  und  von  ihm  rührt  wahrscheinlich  auch  schon  ihre 
jetzige  Anordnung  nach  topographischen  Gesichtspunkten  her.  Ebenso 
ist  eine  Anzahl  Blätter  direkt  in  seinem  Auftrage  von  Künstlern,  wie 
Pier  Leone  Ghezzi,  Edme  Bouchardon,  J.  J.  Preisler  und  M.  Tuschcr  an- 
gefertigt, die   nachweislich   für  ihn   gearbeitet  haben.    Uber  die  Her- 
kunft der  übrigen,  wahrscheinlich  aus  einzelnen  Nachlassen  zusammen- 
gekauften Zeichnungen  hat  sich  bis  jetzt  nichts  ermitteln  lassen.  Fest 
steht  nur,  daß  die  frühsten  davon  noch  aus  den  beiden  letzten  Dezennien 
des  15.  Jahrhunderts  herrühren:  es  sind  43  Blatt  zumeist  Grundrisse  der 
bekanntesten  römischen  Bauten,  von  ihrem  unbekannten  Zeichner  nicht 
selbst  aufgenommen,  sondern  gewiß  zu  großem  Teil  nach  alteren  Auf- 
nahmen kopiert  und  nachträglich  an  Ort  und  Stelle  überprüft  bez.  rekti- 
fiziert.   Ein  zweiter  Anonymus  aus  dem  1.  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhunderts 
hat  nur  3  Blatt  geliefert,  ein  dritter  vom  Jahre  15  13,  dessen  Darstellungs- 
art an  Palladio  erinnert,  ist  mit  einem  ganzen  Tacuino  von  19  Blatt 
vertreten.    Interessant  ist  ein  anonymer  französischer  Architekt  der  sech- 
ziger Jahre  des  16.  Jahrhunderts,  der  in  30  Blättern  die  entsprechenden 
Zeichnungen  des  jetzt  im  Kunstgewerbemuseum  zu  Berlin  aufbewahrten 
bekannten  Skizzenbuches  aus  der  Sammlung  Destailleur  kopiert  hat.  Es 
folgen  noch  fünf  andere  anonyme  italienische  Architekten  aus  der  zweiten 
Hälfte  des   16.  Jahrhunderts,  sodann  außer  den  oben  namentlich  Ange- 
führten noch  Borromini,  die  beiden  Rainaldi,  der  Theaterdekorateur  Franc. 
Fen-ari,  Gaet  Piccini   und  der  Antwerpener  Landschafter  Nieuwelandt. 

Als  Unikum  verdient   das  bez.  Platt   mit   einer  Ansicht  des  Ko- 
losseums von  Giov.  Maria  Pomedello  (um   1534)  besondere  Anführung, 
nicht  weniger  die  Kopie  eines  Anonymus  aus  dem  1 7.  Jahrhundert  nach 
einem    verlorenen   Entwurf  Michelangelos   für   das   Doppelgrabmal  der 
Medici.     Einer  der  Anonymi  hat  ^vor   1508)  eine  Ansicht  Roms  von 
S.  Sabina  aus  aufgenommen,  —  ungefähr  von  dem  gleichen  Punkt  aus, 
wie  der  Zeichner  des  Codex  Escorialensis  auf  seinem  Fol.  45*;  —  ein 
anderer  gibt  eine  äußerst  sorgfältige  und  getreu  gezeichnete  Ansicht  der 
nördlichen  Schmalseite  des  Septizoniums,  interessant  weil  die  bisher  be- 
kannten Aufnahmen  nur  die  Ost-  und  Südostansicht  geben;  ein  dritter 
den   Grundriß  eines  Zentralbaues  in  Palcstrina,  —  desselben  den  auch 
Haid.  Peruzzi  gezeichnet,  und  dem  dann  Hramante  bei  seinem  Entwurf 
für  die  Krönung  des  Torrionc  di  Niccolo  V.  gefolgt  ist. 

Zu  den  Illustrationsmustern  aus  dem  Bestände  der  in  Rede  stehen- 
den Sammlung,  die  H.  Egger  mitteilt,  hat  er  auch  drei  Proben  aus  dem 
bisher  fast  noch  unbekannten  Skizzenbuchc  Francescos  de  Ollanda  in  der 
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Bibliothek  des  Escurial  hinzugefügt,  das  dieser  wahrend  seines  italienischen 
Aufenthaltes  1538— 1545  angelegt  hat,  Proben,  die  uns  den  Künstler 
als  ungewöhnlich  Hotten  Zeichner  enthüllen  —  die  Darstellung  des  Innern 
von  S.  Costanza  ist  eine  perspektivische  »tour  de  force«  —  und  auf  den 
übrigen  Inhalt  seines  Tacuino  höchst  neugierig  machen.  Hoffentlich 
wird  uns  auc  h  davon  noch  eine  Reproduktion  beschert,  wie  eine  solche 
ja  von  seinem  Nachbar,  dem  Codex  Kscorialensis,  für  nächste  Zeit,  eben 
durch  Dr.  Egger  bevorsteht. 

C.  V.  Fabriczy. 

To  p  o g  r  a  p  h  i  e. 

L'Amministrazione  dclle  antichitä  e  belle  arti  in  I  talia.  Luglio 
1901  —  Giugno  190a.    Rom  1Q02.    312  S. 

Der  vorliegende  Band,  herausgegeben  vom  Unterrichtsministerium, 
bildet  den  zweiten  band  einer  Publikation,  in  der  Carlo  Fiorilli,  Leiter 
der  Abteilung,  welcher  die  Überwachung  des  künstlerischen  Besitzes  Italiens 
zusteht,  Rechenschaft  über  die  sorgende  Tätigkeit  eines  Jahres  ablegt. 

Der  erste  Abschnitt  berichtet  über  dasjenige,  was  zur  Erhaltung  und 
Sicherung  einzelner  Monumente  geschehen  ist.  Abschnitt  II  bandelt  von 
archäologischen  Ausgrabungen,  der  folgende  von  den  Museen  und  Gale- 
rien (Änderung  in  der  Anordnung,  Erwerbungen).  Der  vierte  Abschnitt 
bespricht  einzelne  Kunstgegenständc,  die  aufgefunden  sind,  oder  deren 
Verkauf  teils  gestattet,  teils  verweigert  wurde.  Dann  folgen  Notizen  über 
moderne  Kunst,  die  Kunstakademien  etc.,  am  Schluß  der  Wortlaut  des 
Gesetzes  vom  12.  Juni  i<)02,  das  für  die  Zukunft  über  die  Ausfuhr  von 
Kunstwerken  entscheiden  soll,  sowie  des  Gesetzes  über  den  freien  Ein- 
tritt in  die  Museen.  Die  Anordnung  der  ersten  Abschnitte  ist  nach 
Provinzen  und  Kommunen. 

Für  den  Kunsthistoriker  ist  diese  Publikation  wegen  der  vielfachen 
Angaben  über  Werke  in  der  Provinz  wichtig,  die  wenig  bekannt,  vielleicht 
in  der  Literatur  noch  gar  nicht  besprochen  worden  sind.  Es  wird  sich 
daher  empfehlen,  den  Band  darauf  hin  durchzusehen:  man  wird  für  jedes 
Gebiet  interessante  Notizen  finden.  Leider  fehlt  ein  Index  der  Künstler- 
namen, die  Durchsicht  zu  erleichtern. 

Man  ersieht  aus  der  Veröffentlichung  mit  Genugtuung,  welche  rege 
Tätigkeit  die  Generaldirektion  unter  Fiorilli  entfaltet,  und  wie  sie  ihre  Auf- 
merksamkeit den  Denkmälern  aller  Landesteile  zu  gute  kommen  laßt.  Oft 
teilt  sie  sich  mit  Provinzial-  und  Kommunalverwaltungen,  Kapiteln  und 
Privaten  in  die  Kosten,  die  zur  Sicherung  eines  Monuments  erfordert  werden. 
Hatte  man  all  dem  Glauben  geschenkt,  was  seinerzeit  nach  dem  Einsturz 


Digitized  by  Google 


Literaturbericht. 


»75 


des  Campanilc  von  San  Marco  laut  wurde  (besonders  in  englischen  und 
deutschen  Zeitungen),  man  hatte  glauben  müssen,  es  geschähe  im  neuen 
Italien  nichts  für  den  alten  Besitz.  Diesem  voreiligen  Urteil  treten  hier 
auf  hunderten  von  Seiten  knapp  gefaßte  Tatsachen  entgegen. 

Bei  jeder  Kritik,  mit  der  man  gerade  Italien  gegenüber  so  leicht 
bei  der  Hand  ist,  soll  man  berücksichtigen,  daß  einmal  die  Zahl  der 
Monumente  größer  ist,  wie  in  irgend  einem  anderen  Lande,  daß  zu  ihrer 
Erhaltung  eine  relativ  sehr  geringe  Summe  zu  Gebote  steht  und  daß  man 
nicht  in  kurzer  Zeit  wieder  gut  machen  kann,  was  Geringschätzung  in 
vergangener  Zeit  verschuldet  hat.  Daraus  ergibt  sich,  daß  noch  sehr  viel 
zu  tun  bleibt,  hier  Kirc  hen  in  ihrem  Bestand  zu  sichern,  dort  Skulpturen 
und  Gemälde  von  Schmutz  zu  befreien  und  restaurieren  zu  lassen.  Wie 
oft  handelt  es  sich  dabei  selbst  um  Werke  ersten  Ranges,  denen  die  Für- 
sorge des  Staates  noch  nicht  zu  teil  wvirdc.  Und  nun  erst,  wenn  man 
die  Aufgaben  noch  weiter  steckt  und  die  systematische  Aufdeckung  der 
etwa  noch  unter  der  Tünc  he  verborgenen  Reste  der  Kreskenzyklen  ins 
Auge  faßt:  welche  Fülle  von  Arbeit  und  welche  Kosten  würden  dann 
erwachsen. 

Wer  aber  nicht  den  zweiten  Schritt  vor  dem  ersten  tun  will,  nic  ht 
das  Idealbild  dessen,  was  möglicherweise  geschehen  könnte,  mit  dem  ver- 
gleicht, was  unter  gegebenen  praktischen  Bedingungen  ausführbar  ist,  der 
wird  mit  Anerkennung  und  Dank  besonders  an  denjenigen  nicht  sparen, 
dessen  Verdienste  um  die  Wissenschaft  eine  deutsche  Universität  vor 
kurzem  erst  durch  Verleihung  des  Doktorgrades  honoris  causa  öffentlich 
anerkannt  hat.  G.  Gr. 


Ausstellungen. 


35.  Winterausstellung  der  königl.  Akademie  in  London, 

4.  Januar  bis  12.  März  1904. 

Entsprechend  früheren  Ausstellungen  hatte  das  Komitee  versucht, 
eine  bestimmte  Gruppe  von  Kunstwerken  aus  englischem  Privatbesitz  in 
möglichster  Vollständigkeit  zusammenzubringen.  Diesmal  waren  italie- 
nische Bronzen  >  auscrwählt.  Eine  Sammlung  von  Werken  des  Thomas 
Lawrence  sollte  den  englischen  Localpatriotismus  befriedigen.  Dazu  kam 
eine  Anzahl  Gemälde  alter  Meister,  unter  denen  die  italienische  Schule 
besonders  günstig  vertreten  war.  Der  Aufstellung  und  der  Anordnung 
im  Katalog  folgend  beginne  ich  mit  diesen  letzteren  Stücken,  um  den 
interessantesten  Teil,  die  Bronzen,  am  Schluß  ausführlicher  zu  besprechen. 

Auf  die  wenigen  Altniederländer  kann  ich  verzichten.  Die  besten 
Stücke  waren  auf  der  Brügger  Ausstellung,  so  die  jetzt  bei  George  Salting 
befindlichen  Bilder  aus  der  Sammlung  Somzee:  Nr.  4,  die  schöne 
Madonna  des  Meisters  von  Flemalle,  interessant  in  der  scharfen  Linien- 
führung und  eigentümlich  unplastischen  Auffassung  bei  großen  Karb- 
flächen  in  lichter,  zarter  Tönung,  und  Nr.  5,  der  kleine  Hieronymus  von 
Gerhard  David.  Sehr  barock  und  nachgedunkelt  ist  der  Lucas  van 
Leyden  (Nr.  <>.  Lady  Pirl>right\  Der  sogenannte  Dürer,  Porträt  seines 
Vaters,  (Nr.  10.  Manpieß  of  Northampton,  von  Lady  Ashburton)  erschien 
mir  wie  eine  englische  Imitation  etwa  aus  dem  Anfang  des  iq.  Jahr- 
hunderts. Vor  Jahren  sah  ich  einmal  eine  Reihe  ahnlicher  Stücke  mit 
gleichem  braun-gelblichen  Karnat  auf  farbigem  Grund,  flach  und  marklos. 

Interessantes  boten  die  Italiener.  Line  Knttäuschung  zwar  waren 
die  beiden  T'ra  Filippo  Lipp!«  I^Nr.  14  u.  25,  beide  bei  Lord  Methucn). 
Der  erstere,  ein  hübsches  kleines  Madonnenbild  mit  zwei  Heiligen  ist 
nur  eine  Schülerarbeit  mit  starker  Anlehnung  an  des  Meisters  Krönungs- 
bild in  der  Akademie  zu  Florenz  11442),  dem  die  beiden  reizenden 
Kngel  rechts  und  links  am  Throne  entnommen  sind.    Die  ungeschickte 
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Anordnung,  die  ängstliche  Zeichnung  und  der  Mangel  an  Körperlichkeit 
besonders  bei  den  überschlanken  Figuren  der  Maria  und  des  Kindes 
sprechen  gegen  seine  Autorschaft.   Das  Bild  nähert  sich  der  Auffassung  des 
l'escllino,  ohne  jedoch  dessen  Finessen  in  der  Fichtführung  zu  besitzen. 
Auch  das  antlerc  Bild  mit  den  3/4  lebensgroßen  Figuren  der  Verkündi- 
gung hat  nichts  von  Feinheit  der  Tonstimmung,  die  gerade  Filippo  Lippi 
zu   einem  der  ersten  Vorkämpfer  zarter  Farbharmonie  und  malerischer 
Raumentwicklung  machte.    Da  ist  nichts  von  seinen  ansprechenden  hellen 
in  Licht  gelösten  Farbtönen  und  der  einfachen,  aber  bestimmten  Zeich- 
nung.   Die  Nationalgalerie  bewahrt  in  der  Verkündigung  (Nr.  666)  eine 
allzu  herrliche  Verarbeitung  des  gleichen  Motives  von  des  Meisters  Hand, 
als  daß  die  Schwächen   unseres  Stückes  nicht  sofort  auffallen  müßten. 
Ganz  abgesehen  von  der  bedeutenden  Vergröberung  in  der  Zeichnung 
sind  die  Farben  um  einen  Ton  tiefer  gestimmt.    So  ist  aus  einem  feinen 
Zinnober  im  Mantel  des  Fugels  hier  ein  mehr  orangefarbenes,  aufdring- 
liches Rot  geworden.    Dort  hat  sich  ein  fein  silberstrahlender  Gesamt- 
ton über  das  Ganze  gelegt  den  kleinen  Raum  mit  Licht  füllend,  hier  ein 
Herausfallen  des  Details,  z.  B.  der  harten  rot  und  weiß  getönten  Fliesen. 
Die  kahlen,  bleichen  Wände  sind  körperlos;  sie  erscheinen  unmassiv,  nicht 
fest   genug,  den  Raum  abzuschließen,  und  landkartenartig  flach  ist  die 
dünngemaltc,  bleiche  Fernlandschaft;  ohne  die  Intimität,  mit  der  gerade 
Filippo  Lippi  seine  Gründe  behandelt  und  stille  Waldwinkel  den  kühlen 
Fernsichten  vorzieht    Endlich  jedoch  sprechen  die  derben,  realistischen 
Formen  des  fetten  Stifters  links  für  einen  späteren  Meister,  als  der  mir 
Fra  Diamante  am  plausibelsten  erscheint. 

Von  anderer  Schönheit  war  Filippino  Lippi's  heilige  Familie  im 
Kniestück  (Nr.  13.  Edw.  Perry  Warren;  Abb.  bei  Bercnson,  Studies  of 
Italian  Art  Bd.  II),  unbedingt  das  Meisterstück  der  Ausstellung.    Im  ersten 
Moment  wirkten  die  Verallgemeinerung  der  Formen  und  jene  ans  Barock 
erinnernde  Absonderlichkeiten,  die  Filippino  auf  den  Bildern  seiner  letzten 
Jahre  zeigt,  abstoßend.    Bald  jedoch  begannen  die  Farben  ihren  Chorus 
anzustimmen.    Nicht  umsonst  waren  die  Gewänder  aufgebauscht.  Uber- 
herrscht wird  das  Ganze  von  einem  prachtvollen,  magisch  leuchtenden 
Blau  des  durch  reiche  Faltcnlagen  belebten  Mantels  der  Maria,  dem  ein 
Krapplack  im  Kleid  kräftig  entgegensteht.    Die  Farben  im  Gewand  der 
Margarete  rechts  in  grün-blau,  oder  bei  dem  Joseph  links  in  hellgelb  und 
hellrot  waren  zur  gleichmäßigen  Belebung  der  Bildfläche  wichtig.  Nicht 
energisch  vertieft  durch  plastische  Gestalten  wirkt  das  ganze  flächenhaft. 
Die  Körperformen  werden   in  ihrem  bleichen,   grüngrauen  Karnat  ganz 
zurückgedrängt   und   die  Falten   der  Gewänder  sind  beliebig  geworfen 
ohne    realistische  Absicht   auf  plastische  Wirkung.     Die  Farben  selbst 
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wirken  ganz  körperlos  in  den  hellen  viel  mit  weiß  verriebenen  Tönen. 
In  magischem  Licht  erscheint  ein  reiches  Farbenbild.  Die  mit  außer- 
ordentlicher Bestimmtheit  verfolgte  Absicht  des  Künstlers,  sich  von  der 
Gebundenheit  an  die  feste  Form  loszulösen  zu  einem  reinen  im  Ficht 
belebten  Kolorismus,  giebt  dem  Filippino  eine  besondere  Bedeutung. 
Daß  er  in  diesem  Streben  verlassen  dasteht  in  Florenz  und  keine  Nach- 
folger findet,  ist  sein  Schicksal. 

Gegenüber   dieser   großen,   einheitlichen    Wirkung,   die   schon  an 
nach<  in<|uecentistische,   an  barocke  Fffckte  erinnert,   tragt  das  Tondo  des 
Pier  di  Cosimo  (Nr.  33,  Artur  Street)  noch  einen  ganz  quattrocentistischen 
Charakter.    Stammt  es   doch  aus  jener  Fpochc,   in  der  die  Plastik  in 
einem  gewaltigen  Ansturm  gewissermaßen  auch  die  Malerei  für  sich  er- 
obern wollte.    Vorrocchio   hatte   die   Führung  übernommen,  Leonardo, 
Lorenzo  di  Credi,  Dom.  Ghirlandajo  folgen,  bis  Michelangelo  selbst  die 
von  Leonardo  gegebenen  Ansätze  zu  einer,  wenn  auch  massiven  Gruppen- 
komposition verwirft  und  nur  die  plastische  Figur  noch  gelten  laßt.  Daß 
Pier  di  Cosimo   selbst   ein   energischer  Streiter  gegen  diese  Richtung 
werden  sollte,  ahnen  wir  nach  unserem  Bilde  nicht.    Lorenzo  di  Credi's 
FinHuß  zeigt  sich  in  den  schweren,  runden  Falten  des  hellblauen  Mantels 
der  Maria.    Die  bleichen,  mit  grau  gemischten  Fleischtöne  erinnern  an 
Ghirlandajo,  ebenso  wie   die   sehr  reiche  Landschaft.     In   den  feinen 
Lichtstimmungen  über  der  rötlich  getönten  Hausergruppe  links  vor  dem 
dunstigen  See,   vor  dessen  in  blauer  Ferne  sich  lösenden  Horizontalen 
ein  romantischer  Fclsblock  aufsteigt,  ebenso  wie  in  der  reichen  Blüten- 
welt entwickelt  Piero  seinen  intimen  Charakter  und  feinen  Sinn  für  land- 
schaftliche Reize.    Seine  koloristischen  Neigungen  vererben  sich  ja  auf 
seinen  Schüler  Andrea  del  Sarto,  dem  glänzendsten  Vertreter  des  Kolo- 
rismus in  Florenz.    Auch  von  diesem  in  England  seltenen  Meister  war 
ein  sitzender  Johannes  da  (Nr.  21.  Lord  Methuen).    Aus  der  letzten  Zeit 
des  Meisters  stammend  zeigt  das  kleine  Bild  eine  entwickelte  rein  male- 
rische Auffassung,  welche  freilich  zurückgedrängt  wird  weniger  von  dem 
starken  Formgefühl  als  vielmehr  von  einem  kraftigen  koloristischen  Fm- 
pfinden.   Fs  beginnt  die  Auflösung  der  Form  im  Licht,  im  Räume.   In  ein 
dammriges  Braun  gesetzt  scheint  der  flüchtig  hingeworfene  Körper,  dem 
jede  scharfe  Zeichnung  fehlt,  nur  ein  Spiel  des  weichen  Halblichtes  um 
flaumige  Formen.    Das  Karnat  ist  warm,  aber,  leider  möchte  man  sagen, 
setzt   da   der  Kolorist   der  strahlenden  Kraft   des  Fleisches   ein  helles 
Zinnober  im  Mantel  und  ein  (leib  im  Fell,  auf  dem  Johannes  sitzt,  ent- 
gegen, so  daß  die  Wirkung  einer  lebhaften  Farbigkeit  jene  Lichteffekte 
übertrumpft.    Von   den    übrigen,   als   florentinisch  bezeichneten  Bildern 
geben  wir  folgende  Liste: 
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.Vr.  17.  (Henry  Wagner)  Madonna;  sienesisch. 

Nr.  20.  (Marqueü  of  Northampton)  Madonna  auf  Engeln,  Hotticelli  ge- 
nannt; nur  Schulbild,  hart  und  trocken. 

.Vr.       (Karl  of   Powis)    Madonna,    nicht    Fra  Bartolommeo  sondern 
Andrea  Brescianino. 

.Vr.  26.  (W.  C  Cartwight)  S.  Lukas;  nicht  Albertinelli,  sondern  römische 
Schule  von  1 530. 

Nr.  34.  (Lord  Methuen)  Angelo  Bronzino;  Katharina  in  Halbfigur,  flau 
und  ohne  die  plastische  Kraft  der  guten  Werke  des  Meisters, 
frühere  Zeit. 

Sr.  35.  (I.ord  Methuen)  nicht  Fra  Bartolominco,  schwächlich  oberitalienisch. 

Mehr  beachtenswert  waren  im  Saale  III  eine  hübsche,  leicht  ge- 
malte Ruhe  auf  der  Flucht  des  Baroccio  (Nr.  63.  Karl  of  Powis).  In 
einer  Madonna  des  Ridolfo  Ghirlandajo  (Nr.  70.  Kord  Methuen)  ist  das 

■ 

Schema  von  Raffaels  Madonna  im  Grünen,  die  in  ein  Dreieck  gezwängte 
Gruppe  von  drei  Figuren,  ansprechend  aber  nicht  sehr  geistreich  ge- 
geben. Fs  zeigt  sich  da  nur  wieder  die  Charakterlosigkeit,  die  Unfreiheit 
•ines  sich  allen  möglichen  Einflüssen  hingebenden  schwachen  Künstlers. 
>ie  Malweise  ist  flau  in  hellen  Farben,  bleichem  Karnat,  matter .  Formen- 
ebung.  Ganz  raffaelisch  ist  hier  nichts  von  der  Farbenpracht  zu  finden, 
e  Ghirlandajo  auf  seinen  von  Kionardo  oder  Pier  di  Cosimo  beein- 
itften  Bildern  der  Nationalgalerie  entwickelt.  Im  Anschluß  an  die 
oren tiner  möchte  ich  einen  höchst  interessanten  Parmegianino  erwähnen, 
te  sitzende  Dame  darstellend  (Nr.  75.  Hampton  Court).    Das  Bild  ist 

interessanter  Beweis  für  den  gewaltsamen  Einfluß,  den  Michelangelo  auf 

Kunst  seiner  Zeit  ausübte.  Es  muß  aus  der  letzten  Zeit  des  Parme- 
u'no  sein,  der  hier,  wie  kaum  je  in  gleich  rauher  Weise  seinen  ersten 
r  er,  den  großen  Correggio,  verleugnet.    Wo  ist  da  auch  nur  eine  Spur 

dessen  herrlichem  Sfumato.  Hart,  bleich,  grau  ist  das  Karnat;  das 
2  Gewand  ist  aus  prächtigem,  schwarzem  von  Goldfaden  durchwehtem 
;  hart  dahinter  eine  graue  Wand  und  durch  eine  Tür  der  Blick  auf 
#rell  beleuchtete  Gruppe  stark  bewegter,  scharf  gezeichneter  Frauen, 
meiere,   Parmegianino  genannte  Porträt  eines  jungen  Mannes  (Nr.  82. 

of  Sutherland)  ist  eher  venezianisch,  vielleicht  von  Giuseppe  Salviati. 
Von  italienischen  Bildern  anderer  Schulen  seien  erwähnt  das  schon 
ri#en  Jahre  ausgestellte  Porträt  des  jungen  Federigo  Gonzaga  von 
a  (Xr.  12.  Arthur  W.  Leatham),  glänzend  und  elegant  gemalt  in  der 
iclen,   bleichen  Farbe  mit  glatt  polierter  Oberfläche. 

(Andrew  Carnegie)  Lorcnzo  Costa,  eine  hübsche  heilige  Familie, 
1  Halbiigur;  nachgedunkelt;  niedlich  das  ungeschickt  gestellte  Kind. 
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Nr.  18.  (Lady  I'irbright)  Sodoma,  heilige  Familie;  hart  mit  schwarzgrauen 
Schatten,  in  Anlehnung  an  Quercia's  Brunnenrelief;  identifiziert  mit 
einer  Madonna  in  S.  Francesco  zu  Siena,  welche  nach  Vasari  im  Stile 
von  Quercia's  Reliefs  gemalt  sein  soll. 

Nr.  39.  (Mrs.  J.  P.  Richter),  Madonna,  Sodoma  genannt,  wohl  Pacchiarotto. 

Nr.  11.  (Andrew  K.  Hichens)  Madonna  in  Halbfigur  mit  Stifter;  Rondinelli, 
nicht  Bellini  (die  Inschrift  falsch). 

Nr.  41.  u.  Nr.  43.  (Marqueß  of  Northampton)  Carlo  Crivelli,  Kinzelfiguren 
der  Heiligen  Georg  und  Domenikus.  Krstercr  interessant  in  einem 
hellgelb  und  hellblau  gestimmten  Kolorit  bei  bleichem  Karnat.  • 

Nr.  27.  (Marqueß  of  Northampton)  Landschaft.     Kopie  nach  Giorgione. 

Nr.  17.  (Henry  Wagner),  Madonna,  sienesisch,  nicht  rlorcntinisch. 

Nr.  28.  (Marqueß  of  Bath)  eine  Kampfszene  (Truhenbild);  eher  Ahmno 
di  Domenico,  nicht  Pinturicchio. 

Nr.  32.  (Marqueß  of  Northampton)  schönes,  in  braun  gehaltenes  männ- 
liches Porträt;  nicht  Giorgione  sondern  schon  als  Pordenone  bekannt 
Die   sechs   dem  Vcronese   zugeschriebenen  Szenen  der  Judit  mit 

Hololemes  (Nr.  29  —  31,  und  36  —  38,  Lord  Methuen)   sollen   doch  nur 

von  Bonifazio  Vcronese  (?)  sein. 

Nr.  40.  (Marqueß  of  Northampton)  männliches  Portr.it  ist  vielleicht  Ma- 
rescalco. 

Nr.  42.  (Fr.  Cavendish  Bentinck)  ein  großes  Heiligenbild,  Moretto  genannt; 

aber  nur  von  Schülerhand,  etwas  venetianisch. 

In  dem  dritten  Saale  war  noch  eine  hübsche  kleine  heilige  Familie 
von  Tizian  (Nr.  72,  Marqueß  of  Bath),  abgerieben  aber  lebendig  in  der 
Zeichnung.  Auch  die  öfters  wiederkehrende  Blondine  in  karminrotem 
Gewand,  Yiolante  genannt,  von  Paris  Bordonc  (Nr.  73,  Karl  of  Radnor), 
ist  echt,  wenn  auch  etwas  abgerieben.  Der  Kinderkopf  (Nr.  87,  Marqueß 
of  Northampton)  ist  nur  eine  Kopie  nach  Tizians  Alfonsina  Strozzi  in 
der  Berliner  Galerie. 

Von  einer  Besprechung  des  für  das  lokalpatriotische  Interesse 
wichtigsten  Teiles  der  Ausstellung,  der  Werke  des  Thomas  Lawrence 
(Saal  II  und  Saal  IV)  möchte  ich  hier  abschen.  In  der  langen  Reihe 
wirkten  diese  schlecht  gezeichneten  und  auch  koloristisch  nicht  gerade 
fein  behandelten  Bildnisse  ermüdend,  ernüchternd.  Nichts  von  dem 
feinen  Helldunkel  Gainsboroughs  oder  der  festen  Zeichnung  und  kräftigen 
Charakterisierung  Reynold  s.  Freilich  in  einigen  der  Damenporträts  in 
ganzer  Figur  hat  \die  gestellte  Theaterpose  doch  etwas  imponierendes, 
großartiges.  Neben  der  kühlen,  schweigsamen  Würde  der  in  braun  und 
rötlichen  Tönen  gehaltenen  großen  Dame,  Lady  Hood  (Nr.  104),  zeigte 
Mrs.  Farrcn  (Nr.  106)  in  ihrem  weiß  und  lichtblau  gehaltenen  Kostüm 
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mit  dem  neckischen  Seitenblick  der  Blondine  auf  den  Beschauer  eine 
heitere,  natürliche  Frische.    Leider  konnte  ich  mich  nicht  weiter  in  die 
Seele  des  Künstlers  vertiefen.    Solche  mächtigen  Stücke  fast  überlebens- 
großer Figuren  sind  zu  arrogant    Die  große  Pose  vermag  nicht  alles  zu 
ersetzen,  ebensowenig  wie  Schönheit  der  Dargestellten  oder  ihre  Bedeut- 
samkeit, von  der  die  Unterschrift  spricht,  genügen.    Dazu  vermochte  ich 
auch  nicht  dekorative  Werte  zu  entdecken. 

Andere,  großartigere  Effekte  übten  dagegen  einige  van  Dycks  aus, 
so  die  beiden  großen  Gegenstücke  aus  seiner  mittleren  Zeit:  Karl  I.  und 
Königin  Henriette  Marie  (Nr.  74  und  Nr.  78,  Marqueß  of  Northumber- 
Jand).   Hier  entfaltet  ein  bedeutender  Maler  seine  Pracht.    Das  Licht 
rilltet  in  vollen  Wellen  und  in  außerordentlicher  Weichheit  über  das 
seidene  Gewand  der  Königin.    Härter  in  den  Farben  (in  gelb  und  hell- 
blau, das  Karnat  etwas  rötlich,  da  die  Oberfläche  etwas  abgerieben) 
virkt  das  imposante  Doppcl porträt  des  Lord  John  und  Lord  Bernhard 
tuart  (Nr.  76,  Karl  of  Dornley),  aus  van  Dycks  letzter  Zeit  (ca.  1638). 
on  den  übrigen  drei  van  Dyck  gegebenen  Bildern  kann  weder  die  in 
»ifl  und  blauseidenes  Kostüm  gekleidete  Gräfin  von  Northumberland 
r.  65,  Arthur.  Sanderson)  noch  das  Porträt  des  Gaston,  Herzog  von 
leans  (Nr.  85,  Karl  of  Radnor)  als  eigenhändige  Arbeiten  gelten.  Die 
Jbrigur  einer  Magdalena  dagegen  schien  mir,  wenn  auch  verdorben  und 
,  doch  echt.  Von  Rubens  war  zwar  kein  Porträt,  aber  eine  mit  P.  P.  R. 
ichnete   große  Berglandschaft  mit  dem  Blick  auf  den  Kscorial  da 
66,  Karl  of  Radnor).    Etwas  planmäßig  als  Fernsicht  gefaßt,  hat  sie 
!  eigen  dich  malerischen  Reize. 

Von  Holländern  war  sehr  wenig  vorhanden.  Genannt  sei  das  schöne 
it  einer  Dame  in  Schwarz  (Nr.  77  Marqueß  of  Northampton),  Rcm- 
t  genannt,  von  van  der  Heist.  Außerordentlich  sauber  und  glatt  gemalt, 
stn  hellen,  leuchtenden  Karnat  —  das  Fleisch  ist  etwas  rlammig  — 
fie  Figur  kühl  vor  grauem  Grund.  Es  fehlt  die  verbindende  Luft, 
um,  was  schon  gegen  Rembrandt  spricht.  Dazu  trägt  die  Dame 
n  Busen  dieselbe  grüngelbe  Schleife,  welche  sich  auf  einem  van 
Ist  genannten  Frauenporträt  der  Berliner  Sammlung  (Nr.  825  A) 
Velasquez'  Porträt  seines  Farbenreibers  J.  de  Pareja  (Nr.  79 
Radnor)  ist  nach  Justi  das  bessere  von  zwei  in  England  befind- 
xemplaren  dieser  interessanten  Malstudie,  welche  der  Künstler 
Dung  für  das  Papstporträt  in  Rom  gemacht  hat. 
*h  den  KLern  der  Ausstellung  bildet  eine  Zusammenstellung  von 
ronzen  der  italienischen  Renaissance.  Es  ist  noch  nicht  lange, 
Ja,hre  her,  daß  Liebhaber  sich  dieser  'Spezialität«  zuwandten, 
leite   wohl    antike  Bronzen,  Terrakotten  etc.    Sie  schienen  inter- 
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essant,  wie  alles  aus  der  Erde  gewühlte,  alles  antike  im  19.  Jahrhundert  und 
man  vergaß,  daß  die  alten  italienischen  Paläste  und  Häuser  noch  voll  waren 
von  ähnlichen  Stücken  späterer  Zeit.  Man  imitierte  überall  antike  Stücke 
und  beachtete  nicht  all  die  schönen  Nachbildungen  der  Antike  aus  der 
Renaissance.  So  sind  die  Museen  leer  von  Bronzen,  wenn  nicht  der  Zufall 
dies  oder  jenes  Stück  hingebracht  hat.  Und  selbst  da,  wo  man  schöne 
Sammlungen,  /umeist  aus  altem  fürstlichen  Besitze  besitzt,  wie  im  Bargello 
zu  Florenz,  standen  die  besten  Sachen  noch  bis  vor  kurzem  verstaubt 
und  schmutzig  in  dunklen  Schränken.  In  Berlin  benutzte  man  die  gute 
Gelegenheit  und  in  kurzer  Zeit  ist  eine  der  besten  Kollektionen  von 
Bronzen  zusammen  gekommen.  Hier  zuerst  macht  sich  eine  wirklich 
bewußte  Direktive  nach  historischen  Gesichtspunkten  bemerkbar.  Früher 
hatten  Sammler  die  Bronzen  nur  als  Dekorationsstücke  mit  aufgenommen. 
Zur  künstlerischen  Wertschätzung  kam  es  erst  nach  ernstlichem  Studium  der 
Frührenaissance.  Einen  wirklichen  Einblick  in  die  Entwicklung  der  Technik, 
der  Stile  u.  a.  kann  man  eigentlich  nur  in  Florenz  und  Berlin  bekommen. 
Da  die  Meister  der  Bronzen  zumeist  unbekannt  sind,  beeinträchtigte  der 
Mangel  an  Anhaltspunkten,  welche  dem  nicht  gerade  für  diese  Spezialität 
trainierten  Beschauer  doch  fehlten,  die  Wirkung  der  Ausstellung.  Der  Um- 
stand, daß  die  Stücke  nach  Sammlern  geordnet  waren,  schadete  nichts, 
da  alles  sehr  schön  übersichtlich  aufgestellt  war.  Die  Masse  war  schon 
zu  bewältigen  und  den  Liebhabereien  der  oder  jener  Sammler  zuzu- 
schauen, gab  diesen  mehr  malerischen  als  historischen  Ordnungen  einen 
neuen  Reiz.  Die  Hauptsammler  waren  J.  l'ierpont  Morgan  mit  42  Stück 
(Vitrine  A,  E,  L,  N,  O),  George  Salting  mit  26  Stück  (Vitrine  C),  (andere 
z.  T.  höchst  interessante  Stücke  beider  Sammler  befinden  sich  noch  im 
S.  Kensington  Museum,  wo  ihre  Kollektionen  vorläufig  aufgestellt  sind); 
Alfred  Beit  hatte  31  Stück  (Vitrine  F),  S.E.Kennedy  41  (Vitrine  G,  M), 
J.  P.  Hcscltine  12  (Vitrine  H,  J),  William  Newall  18  (Vitrine  I),  Julius 
Wernher  13  (Vitrine  B),  J.  H.  Fitzhenry  5  Stück  (Vitrine  D,  K)  ausgestellt. 

Gleich  der  verschiedene  Zweck  der  Bronzen  erschwert  die  Be- 
trachtungsweise. Neben  Stücken,  die  rein  dekorativen  Zwecken  und  dem 
Gebrauche  dienen  sollten  und  die  vielleicht  von  Goldschmieden  verfertigt, 
wie  Kleinodien  sorgfaltig  behandelt  und  ziseliert  waren,  standen  Roh- 
güsse nach  Wrachsmodellen,  die  von  großen  Künstlern  garnicht  für  den 
Bronzeguß,  sondern  rein  zu  Studienzwecken  oder  als  Vorlagen  für 
größere  Arbeiten  bestimmt  waren.  Manchmal  ist  erst  später,  von  anderer 
Hand  der  Bronzeguß  gemacht,  aber  oft  genug  wird  die  Bronze  vom 
Meister  selbst  ausgeführt  sein  und  als  Entwurf  für  den  Besteller  gedient 
haben.  Derartige  Stücke  finden  sich  besonders  häufig  in  Florenz, 
wo  die   Großkunst  ja   am   längsten   die  Höhe  bewahrt  hat   und  am 
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spätesten  zum  Kunstgewerbe  herabgestiegen  ist.  Eines  der  interessan- 
testen Vergleichsbeispiele  bietet  eine  kleine  Davidfigur  von  Donatello, 
—  unziselierter  Rohguß  —  in  Berlin,  wozu  sich  die  nach  dem  Wachs 
ausgeführte  lebensgroße  Marmorstatue  in  Florenz  (Casa  Martelli)  befindet. 
Dagegen  zu  künstlerischem  Selbstzweck  waren  die  beiden  Glanzstücke  der 
Ausstellung,  zwei  verschiedene  Herkulesstatuetten  des  Ant.  Pollajuolo 
(E,  6  u.  F,  22)  angefertigt.  Während  erstere  noch  keine  Spur  von  Behand- 
lung der  Oberfläche  zeigt,  ist  das  zweite,  bedeutendere  Stück  sorgfältig  aus- 
gearbeitet. Uberall  befinden  sich  Ziseluren  an  den  Fleischteilcn  sowohl, 
wie  in  den  stränigen  Haaren  der  großen  Perücke  und  am  Untersatz.  Eine 
dunkle,  jetzt  abgegriffene  Lackpatina  war  über  das  ganze  gezogen.  Wir 
müssen  daher  vermuten,  daß  hier  wirklich  die  Bronzestatuette  ein 
eigenes  Kunstwerk  sein  sollte.  Dafür  spricht  auch  der  Sockel  und 
ebenso  der  Meister,  aus  dessen  Werkstatt  noch  andere  kleine  Bronzen 
hervorgegangen  sind.  In  dekorativem  Sinne  sind  beide  Stücke  ebenso 
wenig  genügend,  wie  sie  schön  sind  für  den  intimen  Beobachter  als 
Schöpfungen  eines  energischen  Realismus.  Neben  dem  echt  Pollaju- 
olesken  Manirismus  in  den  Proportionen  —  lange  Glieder,  eine  breite 
Brust  und  schwacher  Leib  —  eine  prachtvolle,  etwas  übertriebene 
Muskeldurchbildung,  wie  wir  sie  in  gleicher  Kraft  und  Wucht  nur  bei 
Michelangelo  noch  finden.  Eine  dritte  Statuette  (A,  15),  ebenfalls  ein 
Herkules  mit  Keule,  ausruhend  mit  höher  gestelltem  linken  Fuß,  trägt  in 
den  runden  weichen  Formen  und  untersetzten  Verhältnissen  mehr  den 
Charakter  Verrocchios.  Eine  Parisfigur  ((),  2),  sorgfältig  durchgearbeitet 
und  vergoldet  scheint  dagegen  auch  auf  Pollajuolo  zurückzugehen.  Die 
langen  Glieder,  die  spitzen  Kniee  und  der  herbe  Ausdruck  sprechen  da- 
für. In  Berlin  befindet  sich  eine  verwandte  Figur,  etwas  voller,  unter- 
setzter, in  Blei,  die  vielleicht  als  Originalstudie  zu  gelten  hat 

Auf  den  Begründer  italienischer  Bronzeskulptur,  auf  Donätello  geht 
ein  kleiner  Putto  mit  erhobenen  Armen  (I,  15),  mit  fein  ziselierten  Flügeln 
und  dichten  Haarlocken  zurück.  In  das  Cinquecento  dagegen  gehört  ein 
sitzender,  pissender  Knabe  (H,  1).  Der  Name  Bertoldos  war  bei  einer  ziem- 
lich plumpen  Athletenfigur  mit  dicken  Schenkeln  und  untersetztem  Körper- 
bau (E,  8)  genannt;  wohl  nicht  mit  Recht,  da  des  Künstlers  Eigentümlich- 
keiten: straffe  Muskulatur,  glatte  Oberfläche  und  scharf  gezeichnete  Ge- 
sichtszüge sich  nicht  zeigen.  Auch  die  Patina  ist  zu  hell  für  den 
Donatelloschüler,  dessen  sehr  kupferhaltige  Bronzen  eher  ins  rötliche 
oxydierten,  wenn  der  dicke  Lack  abgegriffen  wird.  Eine  große,  dem 
Verrocchio  zugemutete  Figur  des  David  mit  dem  Haupt  des  Goliath 
(L)  kann  ich  mir  nicht  als  Florentiner  Quattrocento  vorstellen  in  der 
glatten  Formgebung  der  schlecht  proportionierten  Gestalt  mit  dem  kleinen 
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Kopf  und  den  schlecht  durchgearbeiteten  Gelenken.  Ein  Schule  Dona- 
tellos genannter  Kupido  (A,  14)  gehört  in  das  16.  Jahrh.;  ein  gleiches 
Exemplar  mit  vergoldetem  Haar  befindet  sich  in  der  Sammlung  Carrand, 
Floren/.  Die  florentinisch  oder  sogar  Pollajttolo  genannte  Gruppe  des 
Herkules  und  Antacus  (I,  13  und  in  gleicher  Strenge  im  Bargello)  stammt 
wohl  aus  Padua,  ebenso  der  in  direkter  Anlehnung  an  die  Antike  ent- 
standene kleine  schlangenbändigende  Herkulesknabe,  (H,  4,  sehr  schönes 
Exemplar;  weniger  gut  B,  5).    Bei  beiden  ist  die  Patina  paduanisch. 

In  die  Übergangsperiode  des  florentiner  Quattrocento  zum  Cinque- 
cento gehört  die  fein  bewegte  Figur  eines  nackten  Mannes  (Adam?)  mit 
Spaten  (F,  28).  Ein  unziseliertcr  Vollguß,  vielleicht  nach  einem  nicht  zum 
Guß  bestimmten  Wachsmodell  ausgeführt,  zeigt  die  Gestalt  in  den  schlanken 
Formen  und  gedrehten  Gelenken  noch  die  nervöse  Pose  des  Verrocchio, 
während  aus  der  starken  kontrapostlichen  Bewegung  ein  von  Michelangelo 
bewegter  Geist  spricht.  Spater  ist  eine  kleine  Nachbildung  vom  Bacchus 
des  Michelangelo  (I,  4).  Auf  ein  lionardeskes  Pferd  (bessere  Exemplare 
in  Modena  u.  Berlin)  war  ein  Bologna-artiger  Reiter  (ein  ahnlicher  im 
Bargel lo)  gesetzt  (E,  18).  Die  Bezeichnung  Riccio  war  wohl  ein  Ver- 
sehen. Nur  eine  spätere  Nachbildung  nach  Cellinis  Ganymed  ist  A,  5. 
Die  Patina  sieht  verdächtig  aus.  Besser  dagegen  erschien  eine  schöne 
Gruppe  Merkur  mit  einem  am  Boden  sitzenden  Knaben,  der  ihm  die 
Flügelschuhe  binden  soll  (N).  Es  sind  die  schlanken  Formen  des 
Cellini  bei  einer  weicheren  Flcischbchandlung.  Die  dunkle  Lackpatina 
ist  mit  Ölfarbe  später  grün  übermalt.  Die  sitzende  Venus  die  sich  die 
Sandale  am  rechten  Fuß  löst  von  Cellini  (?)  durfte  natürlich  nicht 
fehlen  (F,  29).  Außerordentlich  frisch  und  lebendig  ist  ein  auf  einer 
Schildkröte  reitender  Triton,  vor  dem  ein  kleiner  Triton  sitzt  (I.  14). 
Interessant  durch  die  Datierung  (1545)  ist  ein  besonders  schönes 
Exemplar  dieser  offenbar  aus  Florenz  stammenden  Darstellung.  Bei 
anderen  Wiederholungen  fehlt  der  Tritonputto.  Die  Formen  sind  straff 
und  elegant,  die  Zeichnung  der  bewegten  Figur  sicher,  die  Patina  hell 
mit  dem  dünnen  J.ack  der  späteren  Renaissance.  Aus  gleicher  Zeit  ein 
sitzender  gut  bewegter  Vulkan,  einen  Pfeil  schmiedend  (A,  4).  In  die  Zeit 
des  Manierismus  gehört  ein  herkulisch  gebauter  Johannesknabe  (I,  17). 

Florentinisch,  um  1520  —  ev.  venezianisch,  unter  florentinischem 
Einfluß  —  ist  eine  hübsche  sitzende  Madonna  (C,  4).  Weiche  Formen, 
schöne  einfache  Faltenlage  des  vollen  Gewandes,  das  bewegte  Kind  im 
Schöße  gut  durchmodelliert  und  dunkle  Patina.  Endlich  sei  noch  hin- 
gewiesen auf  eine  Reihe  sitzender  Figuren  (C,  8 ;  F,  9,  27 ;  H,  5)  über  deren 
Zusammengehörigkeit  mit  anderen  Stücken  bei  Salting,  in  Paris,  Berlin  etc. 
W.  Bode  in  seiner  Publikation  genauer  berichten  wird.    Sie  gehören  wohl 
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in  die  späte  florentiner  Renaissance  aber  sicher  nicht  dem  Verrocchio, 
dem  sie  manchmal  noch  gegeben  werden. 

Nicht  gleich  glänzend  wie  die  Florentiner  waren  die  Paduaner  und 
Venezianer  vertreten.  Von  Riccio  waren  außer  einigen  der  oft  wieder- 
kehrenden Leuchterhalter  und  Tintenfässer  (C,  25  ;  E,  3,  19)  beachtens- 
wert ein  knieender  Ritter,  vermutlich  Vittore  Capelle)  (C,  7).  Sehr  fein 
und  elegant  gearbeitet  zeigt  sich  der  scharfe  Schnitt  und  das  zierliche 
Ornament  der  späteren  Zeit.  Vorzüglich  ist  eine  Lampe,  Faun  mit 
Ziegenkopf  (I,  18)  mit  schwerer  dunkler  Patina,  weniger  gut  ein  Negerkopf 
als  Lampe  (G,  2)  und  ein  Satyrskopf  (C,  3).  Arion  die  Guitarre  spielend 
(G,  8)  ist  nur  eine  mäßige  Wiederholung  des  schönen  Stückes  im  Louvre. 
Aus  früher  Zeit,  paduanisch,  ein  gut  dun  hgearbeiteter  verkümmerter 
Knabe,  sitzend  und  sich  zurückneigend  (K,  16).  Vielleicht  paduanisch 
ist  ein  sehr  schöner  männlicher  Kopf,  »Römischer  Redner«  (K,  1),  dessen 
kräftige  Charakteristik  auf  Donatello  zurückgeht,  während  die  weiche, 
malerische  Fleischbehandlung  für  spätere  Zeit  und  für  Padua  oder 
Venedig  stimmt.  Von  anderen  paduanischen  Sachen  seien  genannt:  Frauen- 
figur liegend  neben  Globus,  Zirkel  etc.  (Architektur?)  (C,  5),  der  Deckel 
eines  Tintenfasses,  ca.  1540;  ein  kräftig  gebauter  Neptun  (H,  5)  mit  er- 
hobener Linken  die  den  Dreizack  hielt  (fälschlicherweise  als  Henker 
bezeichnet). 

Von  verschiedenen  löwenbändigenden  Herkulesgestaltcn  trägt  I,  o. 
noch  den  Charakter  vom  Ende  des  Quattrocento  —  eine  Gruppe,  die 
eigentümlicherweise  gerade  in  London  und  nur  dort  öfters  wiederkehrt. 
I,  1  gehört  schon  zu  den  hochcinqueccntistischen,  stark  von  der  römischen 
Antike  beeinflußten  Stücken.  Die  übertriebene  Muskelentwicklung,  die 
kurzen  Arme,  der  kleine  Schädel  dieser  schönen  Figur  erinnern  recht  an 
den  Herkules  Farnese,  nach  dem  auch  eine  kleine  Imitation  zu  sehen 
war  (A,  3),  freilich  mit  rasiertem  Bart.  Ähnlich  aussehende  Herkules- 
gestalten (F,  6  u.  H,  2),  erstere  besonders  schön  auf  dreiseitigem  Sockel, 
sind  wohl  venezianisch.  Eine  kleine  Imitation  der  Laokoongruppe  (1,  10) 
gehört  noch  in  die  erste  Zeit  des  Cinquecento.  Eine  dem  Antinous  im 
Vatikan  nachgebildete  Figur  (G,  23)  leitet  Über  zu  einer  Reihe  von  Imita- 
tionen der  klassischen  Antike,  bei  denen  zumeist  schlanke  Figuren,  elegante 
Posen  gewählt  sind.  Ein  ausruhender,  nackter  Mann,  Mcleager  genannt 
(I,  2),  ist  das  beste  Exemplar  einer  oft  wiederkehrenden  Figur.  Zierliche 
Grashalme  sind  auf  dem  kleinen  Sockel  eingraviert  Wie  alle  diese 
eleganten  Figuren  gehört  sie  nach  Oberitalien  (Padua,  Modena).  Für  eine 
ähnliche,  aber  schärfer  gezeichnete  Figur  (E,  12;  Originalbux  Berlin),  läßt 
sich  als  Autor  Francesco  da  S.  Agata  nennen,  dessen  volle  Namens- 
bezeichnung eine  sehr  verwandte  Buxfigur  in  der  Wallace  Sammlung  trägt. 
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35.  Winterauastellung  in  London. 


Das  feinste  jedoch  an  Grazie  und  zarter  Beweglichkeit  entwickelt 
ein  Venezianer  in  einer  kleinen,  auf  der  Weltkugel  als  Tintenfaßdeckel 
stehenden  nackten  Frau  mit  verbundenen  Augen,  die  Fackel  in  der  erho- 
benen Hand  (E,  2).  Schwarze  Patina  über  den  trotz  aller  Schlankheit 
weichen  Formen.  Steifer,  altertümlicher  ist  eine  hübsche  stehende  Venus- 
figur,  vergoldet  (J,  5);  voller  eine  sitzende  nackte  Frau  mit  Schlange 
(C,  22).  Sehr  charakteristisch  für  die  eigne  malerische  Auffassung  der 
Venezianer  ist  ein  Johannes  der  Täufer  (F,  16).  Gegenüber  den  kräftig  ge- 
zeichneten Herkulesgestalten  des  Pollajuolo  fällt  hier  die  starke  Miß- 
achtung der  Silhouette  und  die  Vernachlässigung  der  Form  auf.  Eine 
dürre  Gestalt  ohne  Bewegung;  breit  hängt  das  Fell  herunter,  dessen 
lange  Falten  ein  gewisses  Lichtspiel  erzeugen.  Venezianisch  erschien 
mir  auch  die  reizende  Gruppe  eines  Knaben,  der  den  schlafenden  Amor 
überrascht  (F,  24);  ein  besonders  schönes  und  fein  ziseliertes  Exemplar 
dieses  (in  anderer  Gruppierung  oder  der  Knabe  allein  C,  18;  Berlin  etc.) 
öfters  wiederkehrenden  Stückes.  Das  Kissen  trägt  die  für  Sansovino  cha- 
rakteristischen, geschweitfen  Omamentschleifen.  Von  Allesandro  Vittoria 
mag  eine  Mosesfigur  (O,  4)  sein. 

Unter  den  secentistischen  Stücken  ist  besonders  die  prachtvolle 
Reiterfigur  des  Pietro  Tacca  (I,  16)  beachtenswert.  Es  ist  der  Entwurf 
zu  einem  Denkmal  Philipps  IV.  in  Madrid,  zu  welchem  Velasquez  ein 
Porträt  des  Königs  dem  Tacca  geschickt  haben  soll. 

Natürlich  waren  auch  einige  Antiken  dazwischengekommen,  so 
eine  sehr  feine  sitzende  Frau,  halbbekleidet  (J,  6),  ein  trompeteblasender 
Kupido  (F,  15)  und  eine  kleine  stehende  Frau  (F,  26). 

Zum  Schluß  sei  noch  das  reizvollste  Stück  der  ganzen  Ausstellung, 
die  bemalte  Terrakottabüste  eines  Mädchens  (aus  Windsor  Castle)  er- 
wähnt, welche  neuerdings  von  W.  Bode  dem  Conrad  Meit  zugeschrieben 
wird.  Frisch  und  heiter  lacht  uns  das  kräftige,  runde  Gesicht,  mit  den 
fröhlichen  blauen  Augen  an  und  man  mag  zuerst  garnicht  die  farblosen, 
stilisierten  Bronzestatuetten  italienischer  Hand  ansehen  nach  diesem  ge- 
sunden Realismus  deutscher  Kunstauffassung. 

Fritt  Km#. 
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Ein  neues  Bild  Tizians,  das  Diego  Sant'Ambrogio  jüngst  aufgefunden, 
bespricht  er  in  zwei  Artikeln  der  Lega  Lombarda  (vom  10.  August  und 
7.  September  1903).  Es  befindet  sich  auf  dem  Landsitz  der  Familie 
Bcrra  in  Montagnola  über  Lugano,  wohin  es  aus  fürstlich  Gallitzin- 
schem  Besitze  gelangte,  und  stellt  eine  etwa  fünfzehnjährige,  vornehme 
junge  Dame  in  ganzer  Figur  und  reicher  Kleidung  als  Schäferin  zwischen 
einer  dänischen  Dogge  und  zwei  weidenden  Schafen  auf  dem  Hintergrund 
einer  großkonzipierten  Waldlandschaft  vor.  Das  Halsband  der  Dogge 
trägt  das  Datum  1553  und  der  Rand  des  Bildes  die  Inschrift: 

Ego  Titianus  Vecclli  Imaginem 
Hanc  De  Supremo  Imperatoris  Mandato 
Diebus  IX  Perficere  Debui  MDLIII. 

Der  Entdecker  des  Gemäldes  bringt  es  in  Zusammenhang  mit  einer 
Korrespondenz  zwischen  Kaiser  Karl  V.  und  seinem  Gesandten  in  Venedig 
Francesco  Vargas  (Vasari  VII,  481).  Unterm  31.  Mai  1553  fragt  der 
Kaiser  an,  ob  Tizian  gewisse  Bildnisse,  die  zu  vollenden  er  nach  seiner 
Abreise  aus  Augsburg  sich  verpflichtet  habe,  fertiggestellt  oder  wie 
weit  er  damit  gekommen  sei  —  und  Vargas  antwortet  unterm  30.  Juni 
1553,  der  Meister  sei  mit  der  Ausführung  der  bestellten  Bilder  beschäf- 
tigt. Sant'Ambrogio  stellt  ferner  die  Vermutung  auf,  unser  Bild  möchte 
eine  der  elf,  sämtlich  von  Tizian  porträtierten  Töchter  Ferdinands  I.  dar- 
stellen u.  z.  die  1534  geborene  Prinzessin  Eleonora  (die  ja  1548  und 
1550  zur  Zeit  der  beiden  Aufenthalte  Tizians  in  Ausgsburg  bezw.  Inns- 
bruck im  Alter  der  Dargestellten  stand).  Daß  von  ihr,  außer  dem 
Familienbilde,  worauf  sie  der  Meister  im  Kreise  der  Eltern  und  Ge- 
schwister dargestellt  hatte,  außerdem  ein  Einzelbildnis  gemacht  wurde,  glaubt 
der  Verfasser  damit  erklären  zu  können,  daß  es  sich  eben  zu  jener  Zeit 
um  die  Verheiratung  Eleonorens  mit  dem  Kurfürsten  von  Sachsen 
handelte  und  ihr  Porträt  für  den  in  Aussicht  genommenen  Bräutigam 
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bestimmt  gewesen  sein  mochte.  (Die  Verbindung  kam  nicht  zustande  und 
Eleonore  heiratete  erst  1561  den  Herzog  Wilhelm  von  Mantua.)  Die 
Ausstellung  des  in  Rede  stehenden  Bildes  auf  der  Esposizione  di 
Arte  Sacra  ed  Antica  zu  Bellinzona  im  Herbst  1903  wird  wohl  einem 
oder  dem  andern  kompetenten  Kenner  Gelegenheit  geboten  haben,  es 
genau  zu  prüfen,  und  so  können  wir  hoffen,  bald  Näheres  und  Sichereres 
darüber  zu  erfahren.  C.  v.  F. 


Ein  neues  Basrelief  von  Giov.  Ant.  Omodeo  führt  uns  ein  Artikel 
Diego  Sant'Ambrogios  in  der  Lega  Lombarda  vom  1.  Juni  1903  vor.  Es 
war  ursprünglich  als  Ex-voto  in  die  Kathedrale  von  Pavia  gestiftet  und 
wurde  dorther  bei  Gelegenheit  ihrer  jüngsten  Restauration  in  unsern  Tagen 
in  einen  Vorsaal  im  bischöflichen  Palast  übertragen.  Es  stellt  auf  einer 
Marmortafel  von  0,50  cm  Breite  auf  0,60  cm  Höhe  die  Madonna  in  ganzer 
Gestalt  mit  dem  Kinde  auf  dem  Arme  dar,  das,  in  der  Linken  die  my- 
stische Taube  haltend,  mit  der  Rechten  den  h.  Rochus  segnet,  der  zu 
seiner  Seite  stehend  in  frommer  Geberde  zu  ihm  aufblickt  Er  hält  mit 
der  Rechten  ein  Inschriftsband  mit  der  Legende  darauf:  Sahrum  a  deo 
qui  dictum  est,  während  seine  Linke  das  faltenreiche  Gewand  von  dem 
nackten  Bein  entfernt  Dies  genügt,  um  die  Gestalt  als  jene  des  ge- 
nannten Heiligen  sicherzustellen,  mag  hier  auch  der  traditionelle  Pilger- 
hut und  Stab,  sowie  der  treue  Begleiter  mit  dem  Stücke  Brot  im  Maul 
fehlen.  Die  ganze  Szene  ist  in  einen  offenen  Portikus  mit  perspektivisch 
sich  vertiefender  Rosettenflachdecke  verlegt;  am  rechten  Rande  der  Tafel 
sehen  wir  einen  Baum,  in  dessen  Wipfel  ein  Adler  sitzt  Im  Sockel  der  Tafel 
aber,  der  sie  streifenförmig  nach  unten  zu  begrenzt,  hat  der  Künstler  die 
beiden  nackten  Figuren  der  Voreltern  einander  gegenüber  sitzend,  mit 
gegen  den  Baum  der  Erkenntnis  (der  die  Mitte  einnimmt)  gestemmten 
Beinen  gebildet,  ohne  indes  in  dessen  Zweigen  auch  die  Schlange  dar- 
zustellen. Eine  jedenfalls  ungewohnte  Art  der  Komposition  der  bekannten 
Szene.  Unser  Basrelief  aber  wird  wohl  erst  nach  dem  Jahre  1478  ent- 
standen sein,  als  nach  einer  heftigen  Pestepidemie  in  Brescia,  deren  Auf- 
hören der  besonderen  Vermittlung  des  h.  Rochus  zugute  gehalten  wurde, 
sein  Kultus  in  der  ganzen  Lombardei  eine  ungewohnte  Ausdehnung  ge- 
wonnen hatte.  C.  v.  F, 


Ein  Brief  Antonio  Averulinos,  genannt  Filarete.  Das  folgende 
Schreiben,  das  im  Carteggio  Mediceo  des  florentiner  Archivs  (Filza  XIV 
Nr.  478)  bewahrt  wird  ist  der  Aufmerksamkeit  der  Forscher  bisher  ent- 
gangen —  wenigstens  haben  wir  es  nirgends  erwähnt,  geschweige  denn 
veröffentlicht  gefunden: 
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Ricordo  auoi  pigello  ditlire  apiero  chemi  mandasse  lamisura  deloro 
palazzo  eancora  cosi  uno  poco  congittato  lafacciata  difuori  ecosi  ancora 
disalorenzo  aver  (sie,  statt:  avessi)  caro  auere  lemisure  se  possibile  fusse 
seno  almeno  lafacciata  dinanzi  inche  modo  ara  aessere  per  poterlla  inna- 
rare  (?)  e  cosi  dealeuni  altri  nostri  edifitij  et  racomandetemi  asua  magni- 
ficenza  Antonius  architectus 

Ritrarre  la  testa  del  Sßgnor],  che  ha  p[iero]. 

Der  Brief  ist  an  Pigello  Portinari,  den  bekannten  „Prokuristen"  des 
medieeischen  Bankhauses  zu  Mailand  gerichtet.  Er  scheint  vorübergehend 
in  Florenz  gewesen  zu  sein,  und  Averulino  richtet  nun,  —  wohl  von 
Mailand  aus  —  die  Bitte  an  ihn,  er  möge  ihm  bei  Piero  de  Medici  die 
Maße  bezw.  Zeichnungsskizzen  vom  Palast  der  Via  Largo,  von  S.  Lorenzo 
und  von  einigen  anderen  Florentiner  Bauten  auswirken.  Offenbar  wollte 
er  sie  für  seinen  Architekturtraktat  verwenden.  Diese  Voraussetzung  er- 
laubt auch  das  fehlende  Datum  des  Briefes  annähernd  zu  bestimmen. 
Es  fallt  jedenfalls  vor  1464  (Abschluß  des  Architekturtraktats)  und  nach 
1457  (mit  welchem  Jahr  der  zweite  Aufenthalt  Filaretes  in  Mailand  be- 
gann). Schwieriger  ist  es  für  die  Nachschrift  eine  plausible  Deutung 
zu  finden.  Vielleicht  möchte  unter  der  „testa  del  Signore"  das  Marmor- 
relief Francesco  Sforzas  (Museo  Nazionale  in  Florenz  Nr.  143)  zu  ver- 
stehen sein,  das  ja  aus  altem  Mediceerbesitz  stammt  Aber  wozu  bedurfte 
Averulino  einer  Zeichnung  desselben,  und  wie  erklärt  sich  die  sonder- 
bare stilistische  Fassung  der  Nachschrift,  die  nicht  wie  ein  Ersuchen  an 
Pigello,  sondern  vielmehr  wie  ein  Vermerk  für  sich  selbst  klingt? 

C.  v.  F. 


Ein  Bild  von  Luciano  da  Laurana.  Schon  Prof.  v.  Reber  (Sitzungs- 
berichte der  Münchener  Akademie,  1889  Bd.  II  S.  4 7  ff.)  hatte  das  unter 
Piero  della  Francescas  Namen  gehende  perspektivische  Architekturbild 
der  Galerie  zu  Urbino  dem  berühmten  Erbauer  des  dortigen  Herzogs- 
palastes zugeschrieben,  ohne  indes  nähere  Gründe  für  diese  Attribution 
beizubringen.  Solche  gibt  nun  der  Triestiner  Architekt  C.  Hudinich,  von 
dem  wir  eine  Monographie  über  Laurana  zu  erwarten  haben,  in  einer 
kleinen,  unlängst  erschienenen  Schrift  (Un  «piadro  di  Luciano  Dcllauranna, 
Triestc  1903).  An  zwei  in  den  oberen  Ecken  des  gedachten  Tafelbildes 
befindlichen  gemalten  Schildchen  entdeckte  er  nämlich  die  Reste  einer 
Inschrift,  und  zwar  an  dem  linken  (in  drei  Reihen  übereinander)  die 
Buchstaben  ÖV,  O  und  LAA,  an  dem  rechten  aber  (gleichfalls  in  drei 
Reihen)  AGLA,  147.,  und  VRANNA.  Das  letzte  Wort  scheint  in  der 
Tat  nur  auf  den  Namen  des  berühmten  Architekten  bezogen  werden  zu 
können.    Übrigens  hat  schon  Bern.  Baldi  einiger  Bilder  desselben  Er- 
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wähnung  getan,  „nelle  quali  sono  tirate  con  ragioni  di  prospettiva  c 
colorite  alcunc  scene,  dimostranti  chegli  avesse  bonissimo  discgno  ed 
accondamente  dipingesse".  Der  Verfasser  ist  hiemach  geneigt,  dem 
Laurana  auch  die  architektonische  Vedute  im  Berliner  Museum  (Nr.  1615, 
Art  des  Piero  della  Francesca),  sowie  ein  Pendant  derselben,  das  mit 
der  Sammlung  Massarenti  nach  Amerika  kam,  zuzuteilen.  Dagegen  möchte 
er  für  die  beiden  bekannten  Bildchen  in  Pal.  Barberini  (reprod.  im  Arch. 
stor.  dell'arte  1893  p.  416),  die  Schmarsow  (Meiozzo  da  Forll,  Berlin  1886 
S.  107  und  392,  b)  dem  Laurana,  A.  Venturi  dem  Fra  Camovale  zu- 
geteilt hat,  die  erstere  Attribution  nicht  aufrecht  erhalten,  da  ihm  die 
Details  der  Architektur  für  Laurana  zu  unbedeutend,  ja  geradezu  zu  roh 
erscheinen.  C.  v.  F. 


Eine  sorgfältige  Zusammenstellung  der  weit  zerstreuten  italienischen 
historischen  Forschung  gibt  Prof.  K.  Schellhass  in  Heft  1  und  2  des 
sechsten  Bandes  der  »Quellen  und  Forschungen  aus  italienischen 
Archiven  und  Bibliotheken«,  die  das  preußische  historische  Institut 
in  Rom  herausgibt  (Rom,  Löscher,  1903).  Der  Stoff  ist  folgendermaßen 
übersichtlich  gruppiert:  I.  Italienische  Publikationen.  A.  Akademien  und 
Universitäten.  B.  Veröffentlichungen  historischer  Gesellschaften.  C  Ar- 
chive und  Bibliotheken.  Dann  Bericht  über  neue  Bücher:  Quellen, 
politische  Geschichte,  Kultur-,  Kunst-,  Literaturgeschichte  usw.;  Nozze- 
Publikationen.  II.  Ausländische  Publikationen.  So  knapp  gefaßt  die 
Angaben  sind,  so  enthalten  sie  doch  die  notwendigste  Aufklärung  zur 
Orientierung.  Wer  aus  Erfahrung  weiß,  wie  schwer  sich  eine  Übersicht 
über  die  in  zahllosen  Archivi,  Riviste  (es  sind  deren  fast  neunzig  aus- 
gezogen) und  Gclegenheitsbroschüren  verstreute  Forschung  Italiens  ge- 
winnen läßt,  wird  dieses  wertvolle  Hisfsmittel  willkommen  heißen.  Ks 
soll  in  den  folgenden  Bänden  der  »Quellen  und  Forschungen«  alljährlich 
eine  solche  Ubersicht  publiziert  werden.  G.  Gr. 


Nekrolog. 

In  Arthur  Strong,  der  am  1 8.  Januar  im  41.  Lebensjahre  gestorben 
ist,  verliert  die  kunstgeschichtliche  Forschung  einen  eifrigen,  selbstlosen 
Förderer  und  einen  kenntnisreichen  und  verständnisvollen  Mitarbeiter. 
Neben  seiner  Berufstätigkeit  als  Professor  des  Arabischen  am  University- 
College  in  London  und  als  Bibliothekar  des  House  of  Lords  hat  er  sich 
stetig  und  eingehend  mit  kunstwissenschafdichen  Studien  beschäftigt.  In 
seiner  Stellung  als  Bibliothekar  des  Herzogs  von  Devonshire  und  als 
Verwalter  seiner  reichen  Kunstsammlungen,  als  Berater  vieler  Besitzer 
alter  Kunstschätze  in  England  fand  er  reichlich  Gelegenheit,  sein  reges 
Interesse  für  Kunst  zu  betätigen.  Von  den  zahlreichen  von  ihm  ge- 
planten kunstgeschichtlichen  Veröffentlichungen  hat  er  nur  die  beiden 
Prachtwerke  über  die  Zeichnungssammlungen  des  Lord  Pembroke  und 
über  die  von  Chatsworth  zum  Abschluß  bringen  können.  Von  der  Arbeit 
an  einer  neuen  englischen  Ausgabe  von  Crowe  und  Cavalcaselles  Werk 
über  die  italienische  Malerei,  von  der  bereits  zwei  Bände  erschienen  sind, 
ist  er  durch  den  frühen  Tod  abberufen  worden.  A'. 


Bei  der  Redaktion  eingegangene  Werke. 
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Gli  artisti  nella  poesia  del  Rinascimento. 
Fonti  poetiche  per  la  storia  dell'  arte  italiana. 

Di  Arduino  Colasanti. 

In  tutti  i  tempi  relazioni  multiformi  unirono  l'arte  italiana  alla 
Ietteratura.  Gli  artisti  di  ogni  secolo  non  furono  di  solito  degli  eru- 
diti  e  dei  letterati  nel  senso  preciso  della  parola;  ma  neppure  furono 
uomini  incolti.  Kbhero  l'animo  aperto  alla  vita  del  loro  teinpo,  e  alla 
poesia  domandarono  talvolta  consolazione  e  gloria.  Allo  stesso  modo 
i  poeti  rivolsero  spesso  il  loro  sguardo  alle  arti  figurative,  e,  quando 
non  pretesero  di  dettar  loro  principii  generali  e  norme  speciali,  ne 
trassero  ispirazione  e  pretesto  per  i  loro  componimenti.  Ma  nessuno  ancora 
si  e  curato  di  ravvicinare  sistematicamente  la  poesia  alle  arti  del  suo 
tempo,  per  osservare  quäle  particolare  atteggiamento  essa  abbia  assunto 
dinanzi  ai  piü  celebrati  lavori  della  pittura  e  della  scultura,  e  per  ricer- 
care  fino  a  quäl  punto  lo  storico  dell'  arte  possa  interrogare  il  documento 
poetico,  per  trarne  un  lampo  di  luee  in  mezzo  alle  tenebre  dei  secoli 
lontani. 

La  leggenda  ha  spesso  riuniti  in  un  solo  ricordo  i  grandi  scrittori 
e  gli  artisti  di  uno  stesso  tempo,  e  molto  si  e  scritto  su  le  relazioni 
fra  Dante  e  Giotto.  Qualunque  sia  il  valore  del  racconto  che  Ii  vorrebbe 
associati  a  Padovae  in  Assisi,  certo  dopo  di  loro  la  tradizione  continua 
e  si  afferma  sempre  piü,  fino  ad  assumerc  una  importanza  speciale  nel 
Rinascimento. 

Xelle  corti,  che  erano  il  convegno  di  tutti  i  progressi  e  di  tutte 
le  elcganze,  poeti  ed  artisti  assai  sovente  avevano  occasione  di  incontrarsi 
e  d'intendersi.  A  torno  al  principe,  fra  lo  sciame  dei  cortigiani,  in  mezzo 
ai  lavori  della  diplomazia  e  alle  eure  dell'  amministrazione,  precettori, 
umanisti,  ingegneri,  architetti,  tappezzieri,  copisti,  miniatori,  si  agitavano 
e  si  confondevano.  La  poesia  non  poteva  dumme  rimanere  estranea  agli 
influssi  determinati  da  queste  particolari  condizioni  di  vita;  in  un  tempo 
in  cui,  con   un  impulso  sociale  unico,   tutte  le   tendenze  miravano  a 
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tradurre  ncllc  forme  rinnovate  le  antiche  idealita  dei  padri  e  le  piü 
luminose  tradizioni  della  bellezza,  non  era  possibile  che  i  poeti  dimenti- 
cassero  i  pittori,  gli  scultori  e  gli  architctti  loro  contemporanei. 

Ma  quanti  fra  loro  hanno  saputo  guardare  serenamente  ai  nuovi 
miracoli  dell'  arte  e  hanno  inteso  il  segrcto  di  quelle  energie  che  dalle 
umili  chiesuole  dell'  Umbria,  dalle  corti  tripudianti  di  corruzione  e  di 
gloria,  dalle  alcove  circondate  di  tesori  e  di  mistero  segnavano  una  nuova 
strada  all'  avvenirer 

Solo  dal  confronto  di  una  rilevante  quantita  di  materiale  poetico  e 
possibile  trarre  sicurc  conclusioni.  Quei  capitoli,  quei  sonetti,  quelle  elegie, 
quegli  epigrammi  che  a  volte  tanto  poco  dicono  di  per  se  stessi,  riuniti 
insieme  e  coordinati.  si  completano  a  vicenda  e  assutnono  un  significato 
di  cui  non  pud  sfuggire  il  valore.  E  subito  vien  fatta  una  considerazione: 
l'argomento  esce  dai  confini  della  critica  d'arte  propriamente  detta,  per 
far  luogo  ad  un  ordine  piü  complesso  d'idee;  le  poesie  dedicate  ad 
artisti  o  glorificanti  i  loro  lavori,  qualunque  sia  il  loro  valore  particolare, 
costituiscono  un  gcncre  di  componimcnto  ben  dennito,  obbediente  a 
formule  determinate  e  con  limiti  giä  stabiliti.  Per  modo  che  proprio  la 
causa  della  loro  insufficienza  serve  a  dar  loro  una  fisionomia  per  la  quäle 
si  distinguono  da  ogni  altra  poesia. 


II  carattere  principale  di  quei  versi  consistc  nella  mancanza  di  sincerita. 
Mentre  l'arte  scdeva  giä  degnamente  a  canto  alla  scienza,  che  da  tempo 
aveva  conquistato  il  suo  posto,  il  significato  delle  sue  forme  sfuggiva  ancora 
ai  critici  improvvisati,  che  sfogavano  la  loro  platonica  ammirazione  nella 
vacuitä  delle  viete  formule  assiduamcnte  ripetentisi;  e  tutto  lo  spirito 
dell'  indipendenza,  tutto  l'impeto  della  vita  che  si  agitavano  e  palpita- 
vano  dentro  i  simulacri  dell'  arte  nuova,  costituivano  un  elemento  inaffer- 
rabile  per  la  retorica  laudativa  dei  mille  poeti  d'Italia. 

L'espressione  piü  sincera  sentimento  per  cui  tutti  gli  aspetti  dell' 
attivitä  umana  si  confondevano  nella  mente  degli  Umanisti  come  in  una 
fantasmagoria  ci  e  fornita  dall'  anconitano  Ciriaco,1)  che,  cercando  nei 
suoi  viaggi  gli  avanzi  dell'  arte  antica,  fuse  in  una  sola  impressione  e 
in  un'  unica  imagine  le  splendide  porte  dei  Battistero  di  Firenze,  le 
opere  di  Donatello,  le  collezioni  dei  Niccoli  e  dei  Marsuppini,  i  piü 
grandi  cittadini  dei  tempo  e  i  dotti  piü  reputati. 

»)  Per  i  viaggi  di  Ciriaco  Anconitano  cfr.  Scalamontius,  Vita  Kyriaci  Anconitani, 
p.  91  e  92;  CoLUCCl,  Antichita  Piccne,  Fcrmo,  1872;  Zipfel,  Giunlt  e  corretioni  al 
Voigt,  Firenze,  Sansoni,  1897;  Dk  Rossi,  Inscriptiones  Chrütianae,  II.,  1;  Ziebarth. 
Cyriacus  von  Ancona  als  Begründer  der  Inschriftenforschungen  (Neue  Jahrbücher  /. 
das  klass.  Altert.  1892). 
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Ciö  che  nelle  opere  di  un  artista  vi  ha  di  caratteristico,  gli  elementi 
della  sua  personalitä,  quel  fare  che  lo  distingue  da  tutti  gli  altri,  tutto 
ciö  sfugge  all'intelligenza  dei  poeti  del  Rinasciinento,  la  cui  preoccu- 
pazione  e  quella  di  lodare  sempre,  senza  trovar  mai  una  di  quelle  ima- 
gini  che  sono  l'espressione  di  una  convinzione  sinceramcnte  maturata. 

II  difetto  di  criteri  positivi  per  il  giudizio  critico  si  rispecchia 
principalmente  nei  confrond  istituiti  talvolta  fra  artista  e  artista.  II  poeta 
Ulisse  ci  mostra  il  Pisanello  e  Jacopo  Bellini  in  gara  tra  loro  per  un 
ritratto  di  Lionello  d'Este  e,  pur  dando  la  palma  al  Bellini,  presenta  il 
Pisanello  come  un  artista  farnoso,  in  atto  di  contendere  con  la  Natura 
per  tradurre  su  la  tela  l'effigie  di  Lionello. 

Questo  concetto  dell'  artista  in  lotta  con  la  Natura  si  ritrova  in 
tutti  i  poeti  che  nel  Rinascimento  hanno  scritto  di  cose  d'arte.  Naturam 
vinccrc  e  la  gran  fräse,  cosi  questo  motto  che  avrebbe  dovuto  esprimere 
l'entusiasmo  di  una  generazione,  la  quäle,  dopo  tanti  secoli,  ritrovava  il  segreto 
di  riprodurre  la  veritä,  di  lottare  con  essa,  di  farne  la  propria  divisa, 
nei  versi  di  Giovanni  Filotteo  Achillini,  negli  epigrammi  di  Urceo  Codro, 
nelle  selve  di  Battista  Mantovano,  nelle  clegie  dei  due  Strozzi,  in  tutta 
quella  produzione  poetica  che  sembra  cosi  estranea  alle  lotte  feconde  del 
sentimento  e  dell'  idea,  diventa  niente  piü  che  una  vuota  formula  per 
crogiuolarvi  l'ipocrisia  delle  piü  esagerate  adulazioni. 

Non  e  difficile  rintracciare  altri  motivi,  i  quali  costituiscono  il  fonda- 
mento  comune  dei  componiirtcnti  poetici  dedicati  ad  artisti  e  ad  opere 
d'arte  del  Rinascimento  italiano. 

Dopo  che  Simone  Martini  ebbe  eseguito  il  ritratto  di  Laura,  il 
Petrarca  si  rivolse  all'  amico  in  due  sonetti  e  ne  lodö  l'opera,  per 
trovar  modo  di  celebrare  le  bellezza  della  donna  sua,  che  non  e  cosa 
mortale,  ma  tolta  dal  cielo  e  ditfonde  intorno  a  se  luce  e  bencdizione. 

L'esempio  non  andö  perduto  e  durante  i  secoli  XV  e  XVI  il  motivo 
si  ripete  sempre,  quando  identica  o  poco  diversa  si  presentö  l'occasione. 

Antonio  Tebaldeo,  la  cui  poesia  si  occupava  volentieri  di  cose  e  di 
avvenimenti  di  poco  conto  riguardanti  la  sua  Flavia,  per  darvi  con 
combinazioni  stranamente  riccrcate  una  lusinghiera  interpretazione,  si  rivolge 
a  Ercole  Grandi  che  aveva  ritratta  l'effigie  della  sua  donna,  gli  muove 
rimprovero,  poiche  egli  trovava  la  bellezza  di  lei  non  traducibile  dal 
pennello,  tosse  pure  di  Zeusi  o  di  Apelle,  e  canta  innamorato: 

Solo  il  cor  mio  sa  farla  coinc  e  bclla.  *J 

*)  Ammettendo  una  ipotesi  giä  cspressa  da  altri,  volenimo  identificare  l'amata  del 
Tebaldeo  con  la  cosi  detta  Madonna  Laura,  erroncamente  attribuita  a  Giovanni  Bellini 
nella  Galleria  Capitolina  di  Ron.a  (A.  Colasanti,  in  Xuova  Antohgia,  1903,  p.  279). 
Ma,  dopo  nuovi  studi  e  confronti,  sembra  di  potcr  afTermare  che  quello  squisito  ritratto 
e  opera  di  Lorenzo  Costa  e  non  di  Ercole  Grandi. 
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Serafino  Aquilano,  inviando  alla  sua  dama  il  ritratto  che  il  Pin- 
toricchio  gli  aveva  eseguito,  probabilmente  allorche  furono  insieme  in 
Roma,  alla  corte  di  Alcssandro  VI,  trac  argomento  dal  quadro  per  lamen- 
tare  in  qua  Uro  sonetti  il  fuoco  della  passione  amorosa  che  lo  consumava 
e  la  crudelta  di  colei  che,  con  la  sua  bellezza,  si  era  impossessata  non 
solo  della  sua  anima,  ma  di  tutta  la  sua  persona,  racchiudendo  l'effigie 
di  lui  nel  breve  giro  delle  sue  dolci  pupille.3) 

Serafino,  con  una  di  quelle  imagini  in  cui  e  l'espressionc  piü  schietta 
di  tutta  l'artificiositä  della  sua  poesia,  si  era  rivolto  al  Hintoricchio,  dicen- 
dogli,  sc  volesse  ritrarre  il  suo  aspetto  con  successo,  di  ricercarnc  il  rirlesso 
nella  persona  di  madonna;  ma  poiche  non  era  dato  a  sguardo  mortale  di 
contcmplar  lei  senza  rimanemc  abbagliato,  consigliava  al  pittore  di 

Pinger  serrati  i  perigliosi  sguardi 

Kitrarre  il  resto  e  dir  ch'  cra  dormendo. 
Lo  stesso  concctto  ripete  Francesco  Maria  Molza  nel  suo  sonetto 
diretto  a  Giulio  Romano,  che  si  apparccchiava  a  dipingere  il  ritratto  della 
sua  bella.  L'abitudine  (Ii  farili  amori  non  aveva  inaridita  la  galanteria  del 
poeta  modenese,  ed  egli  si  interessava  meno  di  quello  che  sembrasse 
del  dipinto  che  stava  per  cominciarc  il  suo  amico  CÜulio,  pur  di 
ra<  comandarc  a  costui  di  dare  spirito  alla  divina  figura  di  madonna  e 
di  poter  soggiungere: 

Ma  piü  tosto  che  '1  tuo  ivi  non  lasee, 

Giulio,  tem'  io,  perö  che  in  quel  bei  seno 

Mirar  senza  inorir  Amor  nc  togli. 

Cosi  uno  stesso  motivo  si  ripete  a  traverso  una  straordinaria  varietä 
di  forme;  Kreole  Strozzi  trae  pretesto  da  una  statua  d'Amore  addor- 
mentato,  per  celebrare  le  bcllezzc  di  I.ucrezia  Borgia,-*)  e  alla  fönte  comune 
attinge  Bernardo  Tasso,  quando,  pregando  Tiziano  di  eseguire  il  ritratto 
per  una  bella  donna,  si  preoccupa  sopra  tutto  di  enumerarc  e  di  esaltare 
le  grazie  e  le  seduzioni  che  facevano  lei  unica  al  mondo. 

Questo  ciclo,  a  considerar  bene,  e  assai  piü  largo  di  quello  che 
possa  sembrare  a  prima  vista.    Giä,  in  molte  descrizioni  di  pitture  greche, 

3)  Opere  dello   elegantissimo  pacta  SKRAFINO  AQUILANO,   Veneria,  MDXXVI 
p.  1 1  e.  segg. 

4)  Slrozii  poctae  paler  et  ßlius,  Parisiis,  1530,  p.  88  e  segg.  II  Cupido  descritto 
da  Ercole  Stro/zi  nei  suoi  e|>igrammi  eorrisponde  ad  un'  altra  statua  del  Dio  d'Amore  posse- 
duta  da  Isabella  d'Kste  (Lange,  Der  Cupido  des  Michelangelo  in  Turin,  » Zeitschrift 
für  bildende  Kunst  *  1883,  e  Vknturi,  //  Cupido  di  Michelangelo,  ».frehrvio  storico 
dtll'  arte*  1SS8)  e  accese  l'ira  c  l'invidia  di  Mario  Equicola,  il  quäle,  indignato  che 
vole^c  gareggiarc  con  Isabella,  si  ripromisc  di  prendesi  qualche  fogo  e  ne  scrisse  in- 
tanto  alla  Marchcsana  di  Mantova,  inostrando  di  desiderarc  per  amore  di  lei  poco  rueno 
che  la  pal m a  del  martirio  (Luziu,  /  precettori  d' Isabella  d'Kste,  per  nozze  Renier  — 
Canipostrini,  1877). 
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Pausania  si  era  arrestato  a  trattare  del  soggetto  dell*  opera  d'arte  e 
aveva  fatto  delle  divagazioni  in  questo  senso,  guardandosi  hcne  dall'  entrare 
nel  merito  della  esecuzione  pittorica,  intorno  alla  quäle  la  sua  prosa  si 
aggira  con  sottili  avvolgimenti.  Molti  sccoli  piü  tardi  Ausonio,  il  quäle 
scrisse  numerose  poesie  per  artisti  e  per  le  loro  opere,  quasi  scmpre 
sembra  anche  lui  curarsi  poco  del  valore  e  del  significato  intrinseco  del 
lavoro  del  pittore  o  dello  scultore. 

La  poesia  diventa  allora  pretesto  per  esprimere  in  qualrhe  modo  un 
sentimento  interessato,  un  mezzo  ingegnoso  dell'  adulazione  e  della  diffa- 
mazione,  una  variazione  qualunque  di  un  motivo  ripetuto  in  altro  tono. 
L'epigramma  Sub  Valentiniani  Iunioris  signo  marmoreo  non  e  altro  che 
una  lode  ai  meriti  del  Cesare  rapprcscntato ;  Ausonio  <  elcbra  la  pittura 
di  un  leone  ucciso  per  cantare  la  forza  di  Graziano,  c  in  trc  cpigrammi 
fn  Statuam  Ruß  sfoga  il  suo  malumore  contro  il  rctorc  Rufo,  dicendo 
che  niente  somigliava  a  lui  piü  di  quella  statua  sorda,  muta  e  priva 
di  cervello.  E  comc  nei  due  cpigrammi  per  un  ritratto  di  Medea,  eseguito 
da  Timomaco  pittore,  si  crede  in  obbligo  di  fare  delle  divagazioni  psi- 
cologiche  intorno  all'  eroina  di  Colco,  come  in  un  idillio  scritto  per  un 
Cupido  dipinto  appeso  alla  croce  fa  una  lunga  esposizione  dei  casi 
d'Amore,  cosi,  rivolgendosi  ad  un  pittore,  il  quäle  aveva  in  animo  di 
ritrarre  la  sua  allieva  Bissula,  gli  mostra  lc  difficoltä  che  dovrä  superarc 
l'arte  sua,  per  riuscire  a  riprodurre  con  verita  le  divine  bellezze  della 
fanciulla.5) 

La  tradizione  non  intcrrotta  di  questa  forma  di  adulazione  nel 
Rinascimento  giunge  fino  all'  Aretino. 

Le  stanze  del  Molza  per  il  ritratto  di  Giulia  Gonzaga  eseguito  da 
Sebastiano  del  Piombo,  non  sono  che  una  continua  esaltazione  della  no- 
bilissima  dama,6)  e  un  elogio  di  Federico  Gonzaga  e  l'elegia  di  Nkeolö 

5)  Mione,  Patrologiae  cursus  completus,  Series  latina,  PariMis,  1846,  XIX, 
825  e  segg. 

6)  Delle  stanze  di  diversi  illustri  poeti  raccoltc  da  M.  I.udovico  Dolcc,  Venezia, 
Giolito  de'  Ferrari,  MDLXIII  p.  109—138.  Intorno  a  questo  ritratto  si  h  formata  una 
piccola  lcttcratura  (Cfr.  Bruto  Amantk,  Giulia  Gonzaga  contessa  di  Fond:  c  il  movinicnto 
religioso  femminile  nel  secolo  XVI.  Bologna,  Zanichelli.  1896,  p.  137).  Ma  io  non 
posso  convenire  col  Bruto  Amante  che  il  ritratto  di  Giulia  Gonzaga  sia  o,«ielIo  conscr- 
vato  nella  galleria  Staedel  a  Francoforte.  A  parte  che  l'identiticazionc  fu  st.il.ilita  in 
basc  al  criterio  fallace  di  una  somiglianza  di  pacsagK'«>.  resta  il  fatto  che,  giä  quando  il 
Bruto  Amante  scriveva,  il  ritratto  di  Francoforte  da  nessuno  era  piü  ritenuto  OpCra  di 
Sebastiano  del  Piombo.  Attribuito  al  Sodoma  dal  Morclli,  (LERMOLtBFK,  Kunstkritischc 
Studien  über  italienische  Malerei.  Die  Galerien  zu  München  und  Dresden,  Leipzig, 
Brockhaus,  1891,  109.)  con  la  stessa  attribuzionc  fu  pubblicato  dal  Kri/zoni  (M.  FkiZZONI, 
Arte  italiana  nel  Rinascimento,  Milano  Dumolard,  1891,  t.  VII,  p.  123.)  riteniamo  che 
st  debba  piü  tosto  restituire  al  Parmigianino,  suo  vero  autore. 
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D'Arco  per  il  ritratto  di  quel  principe.")  Ma  1' Aretino  riduce  il  motivo 
ad  una  maniera  sistematica,  per  gabellare  l'adulazione  piü  grossolana  e 
quei  complimenti  che  ci  sembrano  ridicoli  nella  loro  csagerazione. 

Dotato  di  un  alto  sentimento  dell'  arte,  Pietro  Arctino  ornö  le  pareti 
delle  sue  stanze  con  quadri,  statue  e  bronzi;  per  la  sua  anima  anelante 
il  piaccre,  il  godimento  estetico  era  un  bisogno  non  meno  vivo  del  ma- 
teriale.  Sono  note  le  sue  relazioni  con  Andrea  Veneziano,  col  San- 
sovino,  con  Sebastiano  del  Piombo,  con  Tiziano,  con  Michelangelo,  con 
Giulio  Romano,  col  Vasari  e  con  altri  artisti  famosi.8)  Tutti  costoro  ebbero 
cari  i  consigli  dell'  Aretino,  il  quäle,  quando  nelle  sue  prosc  discorre  di 
quadri,  anche  dallo  stile  ricercato  e  ricco  di  iperboli  lascia  trasparire 
la  viva  impressione  che  l'opera  d'arte  faceva  in  lui.  Ma  questi  prcgi 
rari  di  conoscitore  e  di  amatore  nei  sonetti  si  smarriscono,  e  la  vuota, 
irnplacabile  retorica  domina  quei  brevi  componimenti,  in  cui  la  medesima 
adulazione  serve  per  il  pittore  e  per  il  soggetto  da  lui  rappresentato. 


7)  Nicolai  Archi  Comitis  Numerorum  libri  IV,  Vcronac,  MDCCLXII,  p.  22—23. 
—  Prol.abilmcnte  il  poeta  acccnna  a  qualche  copia  del  ritratto  che  Tiziano  escgui  per 
Federico  Gonzaga  ncl  1530  c  che,  collocato  nclla  Camera  d'armc  del  palazzo  del  mar- 
chese  insicinc  con  un  quadro  di  Giulio  Romano,  con  una  copia  di  Andrea  del  Sarto 
dal  Giulio  II  di  Raffaello  c  con  un  ritratto  del  marchesc  fanciullo,  preso  dallo  stesso 
Sanzio,  (Pun<;ileoni,  Elogio  storico  di  Raffaello  Santi,  l'rbino,  1S29  p.  1S2)  vi  rimase 
fino  al  1627,  come  si  rileva  da  un  Inventarto  della  collczione  Gonzaga  (I)'arco  Dille  arti 
c  degli  artefici  di  Mantova,  Mantova,  1S59.  II,  159).  D'altra  parte  converra  notare 
cbe,  oltre  Raffaello,  (Cfr.  VASAKI,  J.t  Vitt,  ed.  Sansoni,  IV,  331;  Campori,  Xotizie  e 
documenti  per  la  storia  di  Giovanni  e  di  Raffaello  Santi,  in  Gazette  des  beaux  arts, 
1872,  p.  357  e  segg. ;  Gruykr,  Essai  sur  les  fresques  de  Raphael  au  Vatican,  Paris, 
I858,  I,  96;  In.  Raphael peintre  de  portraits,  I,  224,  225;  Anv,  in  The  Portfolio,  London, 
iS95,  p.  18;  Lurzio  E  Rknikr,  Mantova  e  l'rbino,  Torino,  Roux,  1S93,  p.  200— 201. 
nota;  inoltre  tutti  i  biograli  di  Raffaello)  anche  il  Francia  ritrasse  l'efligie  di  Federico  I 
di  Mantova  e  che  intennediario  l'ra  lui  e  la  marchesana  Isabella  fu  Girolamo  Casio  de* 
Medici.  (I.u/.io  e  Rknikr,  Coltura  c  relazioni  letterarie  d'  Isabella  a"  Este  Gonzaga,  in 
Giorn,  stor.  della  lett.  ital.  vol.  30,  p.  63;  Vknti'RI,  I.orenzo  Costa,  in  Arch.  stor.  dell' 
arte,  1SS8,  p.  253;  Luzio,  Ecdcrico  Gonzaga  ostaggio  alla  Corte  di  Giulio  II,  in 
Bollettino  della  Societä  romana  di  Storia  Fatria,  1887,  p.  59  —  60.)  QuestO  ritratto 
del  Francia  si  trova  ora  nella  collezione  di  A.  K.  l.eatham  in  l.ondra  e  fu  esposto  d 
Eurlington  Eine  arts  Club  ncl  1903  (Cfr.  Lanoton  Douglas,  in  Arte,  1903,  p.  107—108; 
I..  M.  Richter,  Drei  verschollene,  kürzlich  wiedergefundene  Meisterwerke,  in  Zeit- 
schrift für  bildende  Kunst,  Agosto  1903). 

8)  Cfr.  Lettere  delf  Aretino,  Parisiis,  MDCIX;  Baschet,  Documents  in.dits  tircs 
des  Archives  de  Mantoue,  in  Archivio  storico  italiano,  s.  III,  v.  III,  p.  II,  129  sgg.;  V. 
Rossi,  Pasquinate  di  Pietro  Aretino  c  anonime,  per  il  conclave  e  ielczione  di  Adriano  VI, 
Palermo-Torino,  Clausen,  1891;  Taine,  Voyage  en  Italic,  Paris,  Hachette,  1S76,  II; 
Lczio,  Pietro  Aretino  nei  suot  primi  anni  a  Venesia  e  la  Corte  dei  Gonzaga,  Torino, 
Loescher,  18S8;  Du.MES.ML,  Ilistoire  des  plus  celebres  amateurs  italiens,  Paris,  1853; 
Lettere  all'  Aretino,  ed.  Serassi. 


Digitized  by  Google 


GH  artisti  nella  poesia  del  Rinascimcnto. 


199 


I  soliti  motivi  ritornano;  in  genere  il  sonetto  si  riduce  a  una  descrizione 
delle  qualita  fisiche  e  morali  del  personaggio  che  e  servito  da  rnodello 
a  Tiziano;  sono  lamenti  delle  Natura  che  si  vede  superata  dall'  arte; 
e  tutto  cid  impaccia  la  feconda  originalitä  del  genio  poetico  delf  Aretino 
e  intorpidisce  la  sua  ispirazione  di  critico  sincero.  Vuol  dire  che  nella 
prosa  l'Aretino  si  era  trovato  con  la  sua  anima  dinanzi  alla  realta  ed  e- 
sprimeva  l'impressione  vergine,  cosi  come  l'aveva  sentita;  nella  poesia 
aveva  tutta  una  tradizione  da  rispettare  c  la  tirannia  del  passato  spinse 
lui,  fiero  dispregiatore  della  servilitä  signoreggiante  nelle  lettere  e  del 
l'artinciositä  che  guasta  la  natura,  a  stemperare  il  sentimento  nelle  formule 
che  trovö  giä  determinate. 

Da  cid  deriva  la  poca  importanza  che  ordinariamente  hanno  tutte 
le  poesie  le  quali  nel  primo  Rinascimento  furono  dedicate  agli  artisti  e 
ai  loro  lavori.  Molte  volte  esse  non  servono  ne  pure  a  rivelarci  con  sin- 
ceritä  i  criteri  estetici  dell'  etä  in  cui  furono  scritte,  perche  mancano  di 
schiettezza  e  di  originalitä.  La  tradizione  ha  sofifocata  losservazionc;  per 
ritrovare  la  genialita  sarebbe  occorso  dimenticare  il  passato  e  libcrarsi 
dalle  pastoie  della  scuola. 

Ci6  non  comportava  la  spirito  dei  tempi,  ma,  all  infuori  di  questa 
condizione,  nessun  connubio  era  possibile  fra  una  poesia  la  quäle  doman- 
dava  ogni  ispirazione  all'  accademia  e  alla  pedanteria  della  servile 
imitazione,  e  un'  arte  che  nella  dignitä  delle  proprie  forme  si  preoccu- 
pava  sopra  tutto  di  tradurre  un  pensiero  c  una  passione. 

E  pure  da  un  accurato  esame  delle  poesie  che  nei  secoli  decimo- 
quinto  e  decimosesto  furono  dedicate  ad  artisti  non  derivano  soltanto 
considerazioni  di  critica  letteraria.  Per  quanto  poco  originali,  per  quanto 
poco  sinceri,  quei  componimenti  poetici  sono  pur  sempre  documenti  contem- 
poranei  e  lo  storico  dell'  arte  non  puö  trascurarli  in  nessun  modo.  I 
difetti,  per  i  quali  non  e  permesso  di  servirsene  senza  una  sana  prepa- 
razione  critica,  sono  comuni  a  molte  altre  fonti  poetiche  di  cui  la  storia 
si  serve.  Determinare  le  cause  della  loro  insufficienza,  distinguere  l'osser- 
vazione  personale  e  schictta  del  poeta  dal  materiale  della  tradizione,  a 
cui  tutti  piü  o  meno  hanno  attinto,  vuol  dire  anche  stabilire  fino  a  qual 
punto  quelle  poesie  possono  fornire  dati  positivi  per  la  storia  dell'  arte 
e  in  qual  modo  convenga  interrogarle,  perche  dal  viluppo  dei  motivi  comuni 
e  delle  parole  banali  scaturisca  qualche  lagrima  di  vero. 

Molte  notizie  che  possediamo  su  gran  parte  delle  opere  d'artc  del- 
l'antichita  le  dobbiamo  unicamente  a  letterati  e  specialmente  ai  poeti.9) 

9)  Overbeck,  Die  antiken  Schriftquellen  zur  Gesch.  der  bildenden  Künste  bei 
den  Griechen,  Leipzig,  1868. 
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Neil'  antir.i  Roma  gli  artisti  passavano  per  uomini  di  condizione  in- 
feriore, dei  poveri  diavoli,  dei  Graeculi.*0)  Seneca  diceva  di  non  poter 
mettere  nel  novero  dellc  arti  liberali  la  pittura,  la  scultura,  le  arti  di  lusso; 
Valerio  Massimo,  abbassando  con  i  suoi  pregiudizi  una  delle  piü  illustri 
famiglie  patrizie,  osava  scrivere  che  Fabio  pittore  doveva  il  suo  nome  a 
uno  studio  disonorante,  »sordido  studio  ,  e  Mandate  non  cra  piü  rispet- 
toso  con  gli  architetti,  quando  consigliava  Lupo  a  fare  di  suo  figlio 
un  banditore  pubblico  o  un  architetto,  se  il  fanciullo  avesse  mostrata  una 
debole  intclligenza.  Ma  ben  diverso  era  il  culto  dcll'  arte  nell'  antichitä 
greca.  I, 'opera  di  un  artista  di  grido  ispirava  il  genio  degli  scrittori, 
sopra  tutto  dei  pocti,  e  l'antologia  greca,  soltanto  a  proposito  della 
famosa  Vacca  tli  Mirone,  contiene  non  meno  di  trentasei  epigrammi. 
K  se  spesso  la  fantasia  dei  letterato  si  lasciava  trasportare  dall'  ammirazione, 
come,  per  esempio,  in  Libanio,  antico  retore,  che  descrive  l'Apollo  di 
Dafne,  presso  Antiochia,  in  atto  di  cantar  sulla  cetra  nell'  ora  dei  meriggio 
le  lodi  della  terra,  pure  talvolta,  e  basta  citarc  il  de  Genio  Socratis 
di  Plutarco,  si  teneva  conto  dcll'  eseeuzione  di  un'  opera  d'arte  con  veri 
criteri  critici,  c  sovente  si  avevano  preziose  descrizioni,  in  cui  lo  scrittore 
si  spogliava  della  sua  personalita,  per  guardare  oggettivamente  e  ripro- 
durre  con  la  parola  cid  che  Karte  aveva  creato  con  i  suoi  mezzi. 

Assai  piü  tardi,  tra  la  fine  dei  sec.  XIII  e  il  prineipio  dei  XIV, 
uno  strano  poeta  imperiale  di  Costantinopoli,  Manuel  Philes,  descrisse 
numerose  opere  d'arte  nei  suoi  epigrammi,  che  sono  di  una  grandissima 
importanza  nello  studio  della  iconografia  bizantina.11) 

Questa  obiettivita  noi  ritroviamo  nei  sonetti  di  Gian  Paolo  Lomazzo, 
i  quali  abbondano  di  particolari  che  a  volte  son  preziosi  elcmenti  per 
rit  ostruire  le  vicende  della  vita  di  taluni  artisti  e  fjuelle  delle  loro  opere. 
Descrivendo,  per  esempio,  la  tavola  dei  Magi  dipinta  da  Cesare  da  Sesto,12) 
egli  non  solo  ci  fa  sapere  che  quell'  opera  fu  eseguita  per  le  suore 
di  Messina,  ma  forse  ci  permette  anche  di  identificare  il  dipinto  con 
quello  che  attualmente  si  conserva  nel  Museo  di  Napoli. 

Lo  studio  delle  opere  di  (laudenzio  Ferrari  ci  persuade  che  il  Lomazzo 
non  andö  lungi  dal  vero,  allorchtr  notö  fra  le  caratteristiche  di  qucl  pittore 
la  fine  e  divota  spiritualita  delle  sue  figurejU)  e  quando  il  medesimo 

,f)  F.  Mallay,  Etudcs  sur  Vantiqmitc,  p.  161. 

")  Sonta<;,  Unterhaltungen  für  Freunde  der  alten  Literatur,  p.  100— 119. 
Manuela  rhilae  Carmina,  Parisiis.  MDCCCI.V— LVII. 

")  G10.  Paolo  Lomazzo,  Kirnt,  Milano,  P.  G.  Pontio,  1587,  p,  99. 

'3»  Ii»,  op.  cit.  p.  95.  II  I.onia//.o  el>lte  una  particolarc  prc<Iilczionc  per  Gan- 
deiuio  Ferrari  che  collocö  sopra  al  t'orreggio  e  annovero  fra  1  sette  pittori  meraviglioM 
della  terra.  Ciö  sembra  dar  credito  alla  tradi/ionc  che  vuole  il  Lomazzo  figlio  di  una 
sorella  dei  Ferrari. 
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poeta  ci  mostra  Polidoro  da  Caravaggio  intento  a  discgnarc  scene  di 
sacrifici,  battaglie  e  trionfi  con  chiaroscuro,  >4)  noi  vediamo  veramente 
quell'  artista  intento  a  ricopiare  antichi  bassorilievi,  come  fu  suo  costume 
e  a  studiare  con  l'atnico  Maturino  da  Firenze  gli  effetti  del  cosi  detto 
sgrafßatoM)  Un  altro  sonetto  dcl  Lomazzo  per  il  Lanino,  nel  quäle  si 
descrive  il  ritratto  del  marchese  di  Peseara16),  ci  fornisce  i  dati  di  fatto 
per  riconoscere,  all'  occorrenza,  un  dipinto  smarrito  e  allo  stesso  tempo  ci 
fa  sapere  che  anche  Bcrnardino  Campi,  ricordato  col  solo  cognome  in 
una  poesia  di  Luca  Contilc,1?)  ritrasse  l'effigie  dell'  illustre  Francesco 
Ferrante. 

Ma  qucsto  del  Lomazzo,  che  agli  artisti  dedicö  la  maggior  parte 
delle  sue  poesie,  appare  a  dir  vero  un  esempio  isolato  ne  il  poeta  fece 
scuola.  Pittore  egli  stesso,  vedeva  e  giudicava  le  opere  d'arte  con 
occhio  esperto  e  sicuro,  e  questa  e  la  principale  ragione  che  rende  le 
sue  poesie  cosi  serenamente  oggettive.  Come  —  per  esempio  —  si 
potrebbe  pensare  ad  un  progresso  della  critira  d'arte  —  chiamiamola 
cosi  —  poetica,  quando  contemporaneamente  al  Lomazzo  mille  altri 
cantano  degli  artisti  e  delle  loro  opere  senza  mostrarccne,  in  un  balcno, 
la  visione,  c  quando  si  pensa  che  Torquato  Tasso  nel  1582,  dcdicando 
tre  sonetti  a  un  ritratto  di  Marfisa  d'Este  cseguito  dal  Nuti,  non  sa 
fare  altro  che  sfoderare  tutto  il  solito  materiale  dell'  erudizione  e  del- 
l'accademia?1^) 

Ai  versi  del  Lomazzo  si  possono  in  qualche  modo  ravvicinare  quelli 
di  Girolamo  Casio  de'  Medici.  Arricchito  nel  commercio  delle  gioie, 
quando  volle  sacrificarc  alle  Muse  col  suo  pessimo  e  gonfio  stile,  il 
Casio  sembrö  portarc  nella  poesia  quel  buon  senso  e  quel  senno  pratico 
che  avevano  propiziato  il  suo  commercio  e  a  cui  il  nuovo  vate  doveva 
una  fortuna  invidiabile.  Sgrammaticato  c  tronfio,  egli  tratta  il  verso  con 
pretensioni  dottorali,  ma  pur  tuttavia  butta  giu  a  casaccio  notizie  e  giu- 
dizi  che,  tra  le  vaeuita  e  gli  strafalcioni  della  sua  forma  strampalata, 
conservano  spesso  un  fondo  prezioso  di  osservazionc.  Solo  a  I in  dobbia- 
mo  in  fatti  la  notizia  di  un  busto  eseguito  da  Alfonso  Mantovano'9) 

«4)  Gio.  Paolo  Lomazzo,  op.  eil.  94.        «$)  Ibid.  p.  114.        •<•)  Ibid.  p.  116. 
•7)  Rimt  degli  ACCADEMICI  Afkidati  di  Pavia,  Pavia  (iirolamo  Bartoli,  MDXLV, 
p.  232.    Tanto  il  sonetto  del  Loma/zo,  quanto  «juello  del  C'ontile  sono  sfugpiti  ai  biograft 
della  faraiglia  dei  pittori  Campi  e  al  D'Arco  {DelU  arti  t  degli  arteßci  di  Mautova, 
Mantova,  G.  Agazzi,  1857). 

•*)  GtornaU  storico  della  lelier altera  italiana,  XX,  p.  4 13. 

•9)  I.ibro  intitolato  Cronica,  tvt  si  tratta  di  Epitaphii  di  Amore  c  di  l  irtute. 
Composto  per  il  magnifico  HiERONiMo  Casio  De  Medici;  MDXXV,  61— 62.  Non  c 
indicato  il  luogo  di  stampa,  ma  probabilnientc  il  libro  fu  pubblicato  in  Koma,  ove  nel 
1525  il  Casio  si  era  condotto. 


202 


Arduino  Colasami: 


per  Camilla,  figliadiGiampietro  Gonzaga,  e,  nella  oscurita  in  cui  sono  avvoltc 
la  vita  e  la  produzione  dello  scultore20)  —  di  cui  era  ricordata  soltanto 
la  statua  escguita  per  Pietro  Pomponazzi M)  —  le  parole  del  Casio  non  sono 
poca  cosa.  Legato  in  amicizia  con  molti  potenti  del  suo  tempo,  l'an- 
tico  gioielliere  si  adatta  anche  a  interporre  la  sua  mediazione  presso  gli 
artisti, ")  e  cosi  in  questi  affari,  come  nei  giudizi  espressi  nei  suoi 
versi,  l'istinto  di  amatore  non  l'inganna  quasi  mai.  11  Francia,  Raffaello, 
Leonardo  da  Vinci,  Gian  Cristoforo  Romano,  il  Mosca  orafo,  Ombrone 
da  Fossombrone,  Bramante,  il  Boltraffio  e  molti  altri  artisti,  insieme  con 
qualche  ignoto  gioielliere,  pagano  il  loro  tributo  alla  ispirazione  del  poeta; 
il  quäle,  parlando  del  Crevalcore,  J3)  se  pure  non  £  stato  sedotto  da  un 
motivo  che  trae  la  sua  origine  da  un  aneddoto  dalla  tradizione  riferito 
a  Zeusi,  ci  dipinge  la  maniera  del  pittore,  noto  a  noi  per  un'  opera 
sola,  con  parole  quasi  simili  a  quelle  usate  dall'  Achillini. »4) 

Ma  non  sono  soltanto  le  poesie  in  cui  piü  schietto  apparisce  il 
giudizio  dell'  autore  quelle  che  possono  fornire  elementi  preziosi  allo 
storico  dell'  arte.  Ad  ogni  poeta  il  quäle  parli  di  artisti  avviene,  anche  involon- 
tariamente,  di  ricordare  particolari  biografici  eopere  che,  o  ci  crano  ignote  del 
tutto,  o  pure,  gia  conosciute  per  vie  diverse,  ricevono  un  maggiore  chiari- 
mento  dalla  nuova  testimonianza.  Lo  scultore  Cristoforo  Geremia  ci  e 
noto  piü   per  i  versi  che  dedicö  a  lui  Feiice  Feliciano*S)  antiquario 


Sccondo  il  A'ecrologio  di  Mantova  sarebbe  morto  addi  17  aprile  1599  »de 

febre*. 

»•)  Cfr.  Codde,  Memorit  biograficke,  Mantova,  1 83 1 ;  D'Arco,  Delle  arti  e  degli 
artefici  di  Mant<n<a,  Mantova,  185 1,  I,  85—86. 

")  Deila  sue  relazioni  con  i  Gonzaga  parlano  il  Kantuzzi,  (Scrittori  bolognesi 
III,  159)  e  il  Lancktti  (Poeti  I.aureati,  p.  394).  Dcll'amieizia  con  Isabclla  d'Este, 
1.UZIO  e  RENIER,  (Coltura  e  rclazione  letterarie  d' Isabella  d'Este  Gonsaga,  in  Givrn.  stor. 
della  le//.  i/al.  v.  38,  56  e  scgg.).  Per  il  mcccnatismo  del  Casio  cfr.:  G.  Giordani, 
Deila  venu/a  e  dimora  in  Bologna  di  Clcnnntc  VII,  Bologna  1842,  p.  52;  Luzio-Renier, 
art.  cit.;  Venturi,  Lorenzo  Cos/a,  in  Archivio  s/or.  de/l'ar/e,  1SS8,  p.  141;  Id.,  Gian 
Cris/oforo  romano,  ibid.,  p.  118;  Id.,  Quadri  di  lorenzo  di  Credi  ecc,  ibid.  p.  278; 
Yriarte,  Isabclla  eP  Este  et  les  ar/is/es  de  son  tem/s,  in  Gazette  des  beaux  ar/s,  Serie  III. 
vol.  XIII,  p.  27;  G.  Gkrkmia,  Sulla  vita  e  sulle  oficre  di  Girolamo  Casio,  Palermo, 
Montaina,  1902,  a  cui  e  ignota  gran  parte  della  bibliografia  citata. 

»J)  Non  solo  gli  dedicö  un  epigramma,  mn  in  una  lettcra  a  Isabella  d'Este  Gonzaga 
descrisse  un  quadro  »pieno  de  frueti  facto  per  Antonio  da  Crevalcore  tra  nui  in  questo 
exercitio  singularissimoc  Archivio  storico  delV  arte,  1888,  p.  287. 

»4)  Dice  in  fatti  costui  ncl  Viridario 

Nei  trar  dal  ver  si  vale  il  Crevalcore 
Che  qual  Zeusi  gli  oeei  gabba  coi  frutti. 

'5)  Spinelli,  Versi  del  400  e  del  600  a/tinen/i  a  pittori  od  a  cose  d"arte  tratti 
da  r/iss.  Estensi,  Per  nozze  Mazzioli-Veneri,  Carpi,  1892,  p.  8. 
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veronese l6)  che  per  le  sue  opere ;  c  di  Ombrone  da  Fossornbrone,  pittore 
dozzinale,  il  quäle  ai  suoi  tempi  dovette  la  celebritä  piü  all'  umore 
stravagante  e  alla  originalita  del  carattere  che  ai  suoi  mcriti  artistici, 
gli  storici  non  sapevano  nulla,  fino  a  che  la  scoperta  di  alcune  rime 
dello  Squarzöla  non  permise  di  ricostruire  alla  meglio  la  sua  bislacca 
personalita.a7)  Con  gli  otto  sonetti  del  poeta  veneziano,  con  l'epitaffio 
di  Girolamo  Casio38),  con  gli  epitaffi  di  Panfilo  Sasso*9)  e  di  un  anonimo 
del  codice  marciano  latino  XII,  210  (a  c.  407)  non  solo  si  puö  seguire 
nelle  sue  peregrinazioni  attraverso  l'Italia  l'artista,  cacciato  da  una  parte 
per  i  suoi  debiti,  dall'  altra  per  limmoralitä  criminale  delle  sue  azioni, 
ma  e  dato  anche  di  farsi  una  giusta  idea  del  suo  valore  e  del  nome 
che,  dopo  morto,  dovette  lasciare  di  se  nei  luoghi  per  i  quali  cra  passato. 

II  canzoniere  dello  Squarzöla,  che  cita  spesso  i  nomi  di  pittori  a 
noi  assolutamente  sconosciuti,  e  per  la  storia  dell'  arte  iuiportante  sopra 
tutto  lä  dove  illustra  qualche  avvenimento  della  vita  di  Gentile  Bellini 3°), 
che  ci  apparisce  perscguitato  dalla  mortale  inimicizia  dell'  autore3»),  e 
dove  mostra  che  Vittorio  Carpaccio,  per  commissione  di  Alvise  Contarini, 
ritrasse  in  caricatura  l'effigie  del  poeta. 

Ma  di  due  altri  ritratti  si  accresce  la  seric  della  opere  del  Carpaccio, 
mediante  un  sonetto  di  Girolama  Corsi  Ramos3a)  e  uno  strambotto  adespoto 


*Ä)  Feiice  Feliciano  si  fece  chiatnar  sempre  veronese,  e  veronese  e  detto  nclla 
didascalia  del  sonetto  citato;  pure  il  Muratori  (Xovum  tkesaurum  veterum  inscriptionum, 
Mcdiolani,  1739  -  42,  praef.)  dubitö  che  Verona  fossc  la  sua  patria,  avvertendo  che  in 
una  copia  della  raecolta  d'iscrizioni,  fatta  dal  Ferrarini,  reggiano,  nel  sec.  XV,  l'autore 
chiarna  suo  concittadino  il  Feliciano.  II  Tiraboschi  (Biblioteca  Modenese,  Modena,  1782, 
II,  p.  261—62)  fece  esaminare  l  autografo  del  Ferrarini  e  non  vi  trovo  nessuna  menzione 
di  Feliciano,  perciö  continuö  a  chiamarlo  veronese,  supponendo  che  il  Muratori  fosse 
rimasto  vittima  di  un  equivoco. 

V)  V.  Rossi,  //  Canzoniere  inedito  di  Andrea  Michieli  detio  Squarzöla  0  Strazzola 
in  dorn.  sior.  della  lett.  ital.  XXVI,  p.  51. 

*»)  Op.  cit.  p.  46.  Dali'  epitaffio  del  Casio  si  rileva  che,  quando  nel  1506  Giulio  II 
apparve  sotto  le  mure  di  Bologna,  Ombrone  da  Fossombronc  se  la  svignö  a  Milano  e 
ivi  raori,  Ma,  giä  prima  di  recarsi  a  Bologna,  il  pittore  era  stato  a  Milano  presso  il 
Moro,  occupato  non  tanto  nell'  arte  sua,  se  dobbiamo  credere  allo  Squarzöla,  quanto  in 
piü  umili  e  disonorevoli  servigi.  (Cfr.  il  sonetto  inedito  del  cod.  est.  VIII,  D.  C  nel 
catalogo  degli  It.  n.  CCCLXXXIV,  a  c.  184,  dove  il  poeta  dice,  rivolgendosi  a  Ombrone: 
tua  ßglia  e  scritta  a  capi  de'  sestieri.  Ai  quali  ufficiali  era,  fin  dal  sec.  XIV,  affidata 
la  sorveglianza  del  ineretricio.) 

«9)  Pamphiu  Saxi  poetae  Lepidissimi,  Brescia,  Mirinta,  1499. 

3°)  V.  Rossi,  art.  cit.  p.  47,  48. 

3«)  Che  il  rancore  dello  Squarzöla  contro  Gentile  Bellini  traesse  originc  da  qualche 
satira  dell'  artista  si  puö  argomentare  dagli  avvertimenti  che  Andrea  credette  di  dover  darc 
a  Vittorio  Carpaccio,  quando  Alvise  Contarini  commisc  a  questo  pittore  un  ritratto  del  poeta. 

3»)  Giornalc  storico  della  lett.  it.  vol.  XV. 
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e  anepigrafo,  il  quäle  ricorda  un  ritratto  di  Antonio  Vinciguerra  eseguito 
dal  grande  pittore  veneziano.33)  Dove  ora  si  trovino  questi  ritratti  non  ci 
e  dato  di  sapcrc,  come  non  ci  d  nota  la  sorte  della  caricatura  dello 
Squarzöla,  ma  non  e  inutile  aver  rintracciata  una  fönte  di  studio,  di  cui 
un  giorno  poträ  valersi  qualche  fortunato  scopritore. 

Limportanza  della  Cronata  rimata  di  Giovanni  Santi34)  per  la  storia 
dell'  arte  fu  giä  dimostrata.35)  Non  meno  notevole  e  il  Viridario  di 
Giovanni  Filotteo  Achillini,  in  cui  e  fatta  una  rassegna  delle  bellezze  di 
Bologna  e  degli  uomini  illustri  che  vi  avevano  sortiti  i  natali.  Fra  questi 
il  Francia  e  indicato  non  solo  nella  sua  qualitä  di  pittore  e  di  orafo, 
ma  anchc  come  s<  ultore,  Kreole  Grandi  vi  e  citato  ben  distinto  da  Ercole 
Roberti,  di  Guido  Aspcrtini  si  ricordano  il  ritratto  di  Galeazzo  II 
Bentivoglio  e  altre  opere.  A  proposito  di  questo  ritratto,  di  cui  non  si  ha 
nessuna  notizia,  come  nulla  si  sa  degli  altri  lavori  di  Guido  Aspertini, 
possiamo  affermare  per  merito  dell'  Achillini  che  esso  non  peri  in  quella 
sommossa  del  1507  in  cui,  insieme  col  palazzo  Bentivoglio,  andarono 
distrutte  moltissime  opere  d'arte;  poiche  1' Achillini,  correggendo  di  sua 
mano  un  esemplare  del  Viridario  datato  15 13  e  introducendo  numerose 
e  profonde  varianti  nel  testo,  forse  per  preparare  una  nuova  edizione 
del  suo  poema,  non  si  curö  di  modificare  il  passo  ove  l'opcra  di  Guido 
e  ricordata  come  tuttora  esistcnte36) 

Di  non  piecolo  momento  sono  le  poesic  di  l'ietro  Aretino  per  la 
vita  di  molti  artisti  c  speiialmente  di  Tiziano.  In  mezzo  alle  frasi  so- 
nanti  e  alle  digressioni  prolisse  sono  notizie  a  voltc  importantissime,  che 
non  ci  sarebbe  dato  di  conoscere  in  altro  modo;  in  esse  si  conserva  spesso 
il  ricordo  di  opere  oggi  smarrite,  e,  all'  infuori  del  materiale  di  cui  giä 
si  sono  serviti  gli  storici  dell'  arte,  converra  ricordare  un  sonetto  del 
1543,37)  che  ci  permette  di  aggiungere  alle  opere  del  Vecellio  un  ritratto 
di  Isabella  Massola,  eseguito  in  quell'  anno  o  in  quello  antecedente,  e 
si  dovrä  anche  notare  che  i  versi  in  cui  1' Aretino  descrive  il  proprio  ri- 
tratto permisero  al  I.uzio  di  mettere  per  lo  meno  in  dubbio  una  identi- 


33)  A.  COLASANTI.  Duc  strambotti  inediti  per  Antonio  l'incigucrra  e  un  igneto 
ritratto  di  l'ctlor  Carpaccio  (h'cpertorium  für  Kunshvisstnsehaft,  XXVI,  1903, 
p.  198;. 

3*)  H01.TZINOF.R,  l'edcrtgo  di  Montefdtro  duca  di  Crbino,  Cronaca  di  C.Santi, 
Stuttgart,  1S93. 

35)  Gayk,  Carteggio  inedito  dartisti,  Kirenzc,  Molini,  1839,  1,  34S  51;  Passavant, 
Rafact  von  i'rbino  und  sein  laier  0\  Somit,  Leipzig,  Hrockhaus,  I;  Dk.nnistoun,  Memcirs 
0/  the  Dukes  0/  I'rbino,  London,  1S51,  II,  456  c  >cgg. 

J*)  G.  F.  AciltLLiM,  //  l'iridario,  Bologna,  Hieronymo  di  Plato  Bologncse,  MDKI1I. 
L'cscmplarc  annotato  si  conserva  nella  Bihlioteca  l'niversitaria  di  Bologna  (XVII-O,  VI,  21-) 

37)  P.  Aretino,  Lctterc,  Parisiis,  MDCIX,  III,  25. 
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ficazione  data  per  sicura  dal  Crowe  e  dal  Cavalcaselle.38)  I  sonetti  di  messer 
Pietro  e  di  altri  rimatori  hanno  altrettanta  importanza  per  la  cronologia 
della  vita  di  Tiziano.  Cotne  spiegare  in  fatti  che,  mentre  tutti  gli  storici 
dell'  arte  al  primo  ritratto  di  Filippo  II  assegnano  la  data  del  1550  e  forse 
del  1551,  di  quel  dipinto  si  parla  in  vece  in  una  poesia  del  1548 
e  con  termini  cosi  chiari  da  non  lasciar  dubbio  che  il  poeta  abbia 
conosciuto  almeno  uno  studio  o  un  abbozzo  del  ritratto  stcsso?  E  quando 
fu  compiuto  e  dove  e  andato  a  finire  il  ritratto  del  Pontano,  che, 
ignoto  al  Crowe  e  al  Cavalcaselle,  e  ricordato  in  un'  elegia  e  in  alcuni 
epigram  im  del  conte  Niccold  d'Arco?39)  Chi  mai  aveva  avuto  notizia  di 
un  ritratto  di  Cosimo  Gerio  vescovo  di  Fano,  eseguito  dal  Vecellio  e  ram- 
mcntato  unicamente  in  un  sonetto  di  Antonio  Beccadelli  da  me  pubblicato:*0) 

Ecco,  per  esempio,  alcune  (juistioni  alle  quali,  se  pure  non  ci  e 
dato  di  poter  ora  rispondere  esaurientemente,  non  poträ  sottrarsi  chi  per 
l'avvenire  voglia  dire  su  Tiziano  la  parola  definitiva. 

Anche  alle  opere  del  Vasari  conviene  ora  aggiungere  un  ritratto 
della  Barozza  che,  non  citato  dall'  autore  nell'  autobiografia,  ci  e  descritto 
in  un  sonetto  dell*  Aretino,*1)  e  che  fu  eseguito  verosimilmente  nell'  anno 
1542,  allorche,  chiamato  dalla  Compagnia  della  Calza,  il  pittore  si  recö 
a  Venezia  per  decorare  gli  scenarii  della  Talanta  e  in  quella  cittä  lavorö 
per  molti  nobili  signori  che  gli  affidarono  numerose  commissioni. 

Un  epitaffio  del  Casio  su  Brarnantino,  in  cui  si  dice  che  il  pittore 
lavorö  in  Milano  sua  patria  fino  alla  morte  di  Ludovico  il  Moro,  ci  per- 
suade  a  porre  tra  il  1508  e  il  1509  la  data  del  viaggio  dell'  artista 
a  Roma. 

Abbiamo  giä  accennato  alla  scarsezza  di  notizie  su  Guido  Aspertini, 
di  cui  il  Vasari  scrisse  che  esegui  ragionevoli  opere«.  Tanto  piu  ai  versi 
giä  noti  di  Giovanni  Filotteo  Achillini  non  si  puö  fare  a  meno  di  ravvicinare 
quelli  meno  conosciuti  dcl  portoghese  Knrico  Caiado,*2)  del  Guidalotti  43) 

3»)  Crowe  e  Cavalcaselle,  Tiziano,  la  sua  vita  e  i  suoi  Umpi,  Firenze,  1877, 
I,  284;  A.  LUZIO,  Pietro  Aretino  nei  suoi  primi  anni  a  Venezia  e  la  Corte  dei  Gonzaga, 
Torino,  1888,  Doc.  V. 

39)  NicHOLAi  Archi  Comitis,  Xumerorum  ecc.  ed.  cit.  p.  54 — 57. 

4«)  A.  CoLASANTl,  Sonetti  inediti  per  Tiziano  e  per  Michelangelo,  in  Xuova 
Antologia,  marzo  1903,  p.  279. 

4«)  P.  Aretino,  Letterc,  cd.  cit.  II,  305. 

**)  Malvasia,  Felsina  pittricc  Bologna,  1678,  I,  146. 

43)  II  Guidalotti  in  un  sonetto  ramroenta  la  morte  di  Guido  Aspertini,  ma  cgli, 
alla  sua  volta,  era  giä  niorto  nel  1 505 ,  conie  apparisce  da  uno  dei  Rotuli  editi  da 
U.  Dallari,  in  cui  il  nome  del  Guidalotti,  annoverato  fra  i  ducenti  dello  studio  bolognesc 
per  il  1 505 — 1 506,  in  seguito  al  decesso  del  poeta  fu  canccllato  c  sostituito  con  quello 
di  Gaspare  d'Argile.  Del  resto  giä  il  Fantuzzi  aveva  scritto  che  il  Guidalotti  mori 
giovane  il  17  agosto  1505,  (l'opinione  del  Fantuzzi  era  stata  a  buon  diritto  accettata 
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e  di  Urceo  Codro.44)  Costui  nella  sua  dimora  in  Bologna  fu  amico 
di  molti  artisti  e  specialmente  dcl  Francia,  il  quäle,  per  commissione 
del  Bentivoglio,  nc  ritrasse  l'effigie.  A  dir  vero,  di  questo  ritratto  ci 
danno  qualche  notizia  il  Bianchini,45)  lo  stesso  Codro  in  una  lettera 
diretta  a  G.  B.  Palrnieri  il  15  aprile  del  149846)  e  Filippo  Beroaldo  il 
Giovane  nell'  Epistola  con  cui  dedicö  al  Protonotario  Bentivoglio  l'edizione 
delle  opere  del  maestro  di  Copernico.  47)  Ma  io  penso  che  non  sarä  forse 
inutile  aggiungerc  a  queste  testirnonianze  i  versi  che  Virgilio  Porto  4«)  c 
il  Codro  scrissero  su  l'argomento,  tanto  piü  che  finora  essi,  insieme  col 
ritratto  di  cui  fanno  parola,  sono  sfuggiti  ai  biografi  del  Francia. 

Non  sempre  e  possibile  trovare  una  soluzione  alle  quistioni  che,  nel- 
l'esame  del  materiale  poetico,  sorgono  ad  ogni  passo.  Francesco  Maria 
Molza  dirige  un  sonetto  a  Giulio  Romano  che  si  apparecchia  a  dipingere 
un  ritratto  della  sua  amante,49)  ma  noi  non  sappiamo  ne  pure  se  quel- 
l'opera  ebbe  mai  compimento.  II  Flaminio5°)  dedica  un  epigTamma  a  un 
ritratto  di  Reginaldo  Polo,  e  si  pud  bene  affermare  che  il  cardinale  inglese 
non  era  uomo  da  affidare  le  sue  commissioni  a  qualche  pittore  dozzinale; 
ma  del  dipinto  ricordato  dal  celebre  umanista  chi  oggi  potrebbe  dir 
nulla?  Ecco  nuovi  problemi  che  la  critica  presto  o  tardi  poträ  risolvere, 
e  basta  averli  accennati  per  intendere  quanto  la  storia  dell'  arte  possa 
giovarsi  di  un  genere  di  fonti  finora  ricercato  da  pochissimi. 

La  pocsia  non  e  solo  un'  espressione  geniale  della  fantasia  e  del 
sentimento,  ma  rientra  nell'  ordine  complesso  dei  fenomeni  sociali.e  poiche 
si  giova  degli  elementi  piü  varii,  poiche  trae  ispirazione  da  tutte  le  forme 
nelle  quali  la  vita  si  rivela,  anche  quando  appare  meno  spontanea  e 
piü  stretta   dalle  pastoie  della   tradizione,  non  puö   sottrarsi  agli  in- 

da  Luzio  c  Rknier,  La  coltura  t  le  rdazioni  letterarie  di  Lsabdla  tf Este  Gonzaga,  in 
Giorn.  stor.  della  Utt.  it.  XXXVIII,  p.  47)  e  di  ciö  in  parte  ci  porge  testiraonianza  Costanza 
DA  FAMO,  nei  suoi  Colectanea,  stampati  ncl  1508,  dove  il  Guidalotti  c  ricordato  come 
morto  in  giovanile  etä.  Possiamo  star  certi  a  questo  modo  che  Guido  Aspertini  usci 
di  vita  prima  dell'  ottobre  1505  e  che  ben  si  apposc  il  Venturi  {Lortnso  Costa, 
in  Archivio  storico  dell'  arte,  1888,  p.  241)  quando,  da  ahri  argomenti,  trasse  la  con- 
vinzionc  che  egli  non  poteva  aver  dipinto  nel  1506  col  fratello  Amico  nell'  oratorio  di 
S.  Cecilia  in  Bologna. 

44)  I'rcei  Codri  Opera,  Parisiis,  Jehan  Petit,  151 5,  fo.  CLiU. 

45)  BtANCHiNI,  Codri  Vita,  p.  6. 

46)  Dal  contesto  della  lettera  apparisce  che  il  ritratto  fu  eseguito  sul  prineipio 
di  quell'  anno. 

47)  Neil'  edizione  di  Basilea.    In  fine  del  volume. 

**)  V.  Porto,  Opera,  p.  429.  L'epigr.  c  riportato  dal  NUlagola  ( Vito  di  V.  Codro, 
Bologna,  1878,  p.  197). 

49)  Kirne  diverse,  V'inegia,  appresso  Gabriel  Giolito  De  Ferrari,  p.  113. 
$°)    Carmina  quinque  illustrium  poetarum,  Yenetiis,  MDLVIII,  p.  HO. 
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flussi  del  tempo  e  delle  idee  che  la  fecondano.  Poträ  essere  piü  o  mcno 
bella,  piü  o  meno  originale,  ma  conserverä  sempre  dentro  di  se,  ad  ogni 
modo,  qualche  memoria  degli  awenimenti  e  degli  uomini,  in  mezzo  ai 
quali  ha  germogliato.  Lo  storico  ricerca  questi  elementi  sparsi,  questi 
brevi  accenni  che  pur  talvolta  dicono  molto,  Ii  ravvicina  ad  altri  ricordi 
e  cosl  vede  disegnarsi  lentamente,  ma  in  modo  sicuro,  la  successione  dei 
fatti  nel  tempo. 

Nelle  raccolte  di  Rime  del  quattrocento  e  del  Cinquecento,  nelle 
biblioteche,  negli  archivi  pubblici  e  privati  esiste  una  grande  quantitä  di 
questo  materiale,  magari  giä  interrogato  per  altri  scopi,  ma  ignoto,  in 
gran  parte,  alle  ricerche  degli  storici  dell'arte.  Occorre  trar  fuori  questo 
tesoro  nascosto,  radunare  le  memorie  spesso  informi,  coordinarle,  confron- 
tarle  fra  loro,  determinare  fino  a  qual  punto  sono  credibili,  e,  finalmcntc, 
collocarle  vicino  alle  altre  molteplici  fonti  di  studio,  le  quali  ci  sono 
formte  dalla  tradizione,  dagli  atti  e  dalle  scritture. 

Solo  allora  ci  sarä  possibile  intendere  tutto  il  valore  e  il  significato 
vero  di  certe  notizie  che  altrimenti  sembrerebbcro  inconcludenti  e,  con 
tutta  la  loro  retorica  stantia,  appariranno  degne  di  minute  indagini  anche 
le  poesie  dedicate  agli  artisti  e  alle  loro  opere. 

Perche  di  tutto  deve  giovarsi  la  storia,  che  negli  umili  documcnti,  come 
nei  grandi,  ricerca  un  atomo  di  vero  e  sente  agitare  il  palpito  della  vita. 


Saggio  di  bibliografia  delle  fonti  poetiche  per  la  storia 

dell'arte  italiana.*) 

Alfonso  Mantovano.    Epitaffio  di  Girolamo  Casio:  »Del  Pomponazzo 
Mantouan  Peretto« 
In:  Girolamo  Casio  aY  Medici,  Libro  intitulato  Cronica,  oue  si 
tratta  di  Epitaphii  di  Amore  e  di  Virtute,  MDXX,  p.  617. 
Allori  Alessandro.    Sonetto  di  Bencdetto  Varchi:  »Caro  Alessandro 
mio,  ch'al  primo  fiore« 
In:  Sonetti  di  M.  Benedetto  Varchi,  Fiorenza,  Torrentino,  MDLV,  I,  p.  1 22. 
Andrea  Veneziano.  Tre  pasquinate  attribuite  a  Pietro  Aretino:  a)  »Monte 
mena  in  conclave  el  suo  Pasquino«     b)  »C....!    i  poeti 

•)  Per  la  maggiore  intelligenza  del  presentc  Saggio  Bibliografico  converra 
tenere  presentc  che  il  nome  stampato  in  grassetto  e  quello  dell"  artista;  seguunü  l'indica- 
zione  della  poesia  col  nome  delT  autore  in  corsivo,  la  didascalia  e  il  primo  verso.  Da 
ultimo  l'indicazione  della  pubblicazione  da  cui  la  poesia  fu  tratta. 


Digitized  by  Google 


208  Arduino  Colasanti: 

han  tratto  terno  e  sino«  c)  » Or  che  Cornaro  un  gaudio  ha 
nunziato« 

In:  l\  Rossi,  Pasquinate  cli  Pietro  Aretino  ed  anomine  per  il 

conclave  e  l'elezione  di  Adriano  VI,  Palermo-Torino,  Clausen, 

1891,  p.  20,  21,  22,  43,  44. 
Angelo  Orafo.    Epigramma  di  Girolamo  Casio:  »Musico  per  ragion, 

uoce  e  instromento« 
In:  Girolamo  Casio  de'  Afcdici,  LibrointitulatoCronica  ecc,  p.  47  r. 
Aspertini  Guido.    Epigramma  di  Enrico  Caiado:    Prisca  suos  laudet, 

laudet  pietura  magistros« 
In:  Mahasia,  Felsina  pittrice.  Vitede'  pittori  bolognesi,  Bologna, 

1678,  I,  p.  146. 

—  Epigramma  di  Urcco  Codro  »Pro  effigie  Galeatii  Bentiuoli«:  »Bentiuola 

ex  Gente  princeps  Galeatius  hic  est« 
In:  Und  Codri  Opera.  Parisiis,  Petit,  1515,  f.  CLI  II 

—  Sonetto  di  Diomede  Guidalotti:  »Meritamente  si  dolea  di  morte«. 
In:  Malvasia,  op.  cit.  I,  p.  146. 

Bandinelli  Baccio.   Sonetto  di  Benvenuto  Cellini:  »Cava  Ii  er  se  voi  fussi 
anche  poeta« 

In:  Panzacchi,  II  libro  degli  artisti,  Milano,  Cogliati,  1002,  p.  274. 
Bazzi  Antonio.   Epigramma  del  Morani:  »Nunc  mihi  pulchra  venus 
tenui  dat  vescier  aura« 
In:  C.  I'accio,  G.  Antonio  Bazzi,  Vercelli,  Gallardi  e  Ugo,  1902,  p.  igo. 

—  Üttavc  di  Filolauro  di  Cave:  »Se  1  Sodoma,  se  '1  Ricio  e  Mat- 

th CO  Tosto^ 

In:  Filolauro  di  Cave,  Dialogo  Amoroso,  Siena,  1533. 
Bacchiacca  Francesco.  Sonetto  di  Benedctto  l  arc/ii:    Antonio,  i  tanti 
e  cosi  bei  lavoH« 
In:  Sonetd  di  M.  Bmcdetto  Varchi,  ed.  cit.  I,  p.  124. 
Bellini  Jacopo.    Due  Sonctti  del  poeta  Ulissc:  a)  »Quanto  che  gloriar 
te  puoy  bellino«.    b)  »Quando  il  Pisan  fra  le  famose  im- 
prese« 

In:  Venturi,  Jacopo  Bellini,  Pisanello  und  Mantcgna  in  den 
Sonetten  des  Dichters  Ulisse  (Kunstfreund,  I,  19). 

—  Sonetto  di  Giovanni  Tcsta  Cillcnio:   »Io  sarö  sempre  ainico  a' 

dipinetori« 

In:  Corrado  Ricci,  Un  sonetto  artistico  del  secolo  XV  (Arte  e  storia, 
febbraio  1897,  p.  27). 
Bellini  Gentile.  Sonetto  di  Andrea  Squarzbla:  »Da  tuttison  la  gigantea 
chiamata« 

In:   V.  Rossi,  Canzoniere  inedito  di  Andrea   Michieli  detto 
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Squarzöla  o  Strazzdla  (Giornale  storico  della  letteratura  italiana, 
XXVI,  i  e  segg.). 

—  Epigramma  di  Raffacllo  Lorenzini  »Gentili  Kcllino  pictori«:  »Gen- 

tilem  Venetuui  Bellini  sanguine  magni« 
In:    Carolina    illustrium    poetarum    italorum,  Florentiae, 
MDCCXXVI,  vol.  XI,  468. 

—  Sonetto  di  Gioi'anni  Tcsta  Cillcnio:  *  Io  sarö  sempre  amico  a'  di- 

p  i  n  c  t  o  r  i « 

In:  Corrado  Ricci,  Un  sonetto  artistieo  ecc.  luog.  cit. 
Bellini  Giovanni.     Kpigramma  di  Raffacllo  Lorenzini    Johanni  Hello 
Bellino  pictori  clarissimo« :  »Qui  facis  ora  suis  spirantia,  Belle, 
tabellis« 

In:  Carmina  illustrium  poetarum  italorum  ed.  cit.  XI,  469. 

—  Sonetto  di  Gioi'anni  Tcsta  Cillcnio:   -Io  sart)  sempre  amico  a'  di- 

p  i  n  c  t  o  r  i  • 

In:  Corrado  Ricci,  Un  sonetto  artistieo,  ecc.  luog.  cit. 

—  Due  sonetti  di  Pictro  Beinbo:   a)   »O  imaginc  mia  Celeste  e 

pura<  ;  b)    Son  questi  quei  begli  occhi;  in  cui  miratido« 
In:  M.  Pictro  Iuntbo,  Rime,  Vinegia,  Gabriel  Giolito  De1  Ferrari, 
MDI.XIIII,  p.  ti,  22. 
Betti  Bernardino  detto  l'intoricthio.    (v)uattro   sonetti  di  Scrafino  Atjui 
lano:  a)    Unico  Bernardin  lopra  e  syncera     l>)  O  ritratto  dal 
ver  tu  sei  pur  diuo      c)     Se  lopra  tua  di  111c  nun  ha  gia 
molto«     d)  »Mando  el  ritracto  mio  qual  brami  ognkora 
In:  Opere  dello  elegant issimo  pocta  ScrafillO  Aquilano,  Vinegia, 
Mekhiorre  Sessa,  MDXXVI,  sonetti  n.  24,  25,  26,  27,  p.  11  e  segg. 
Boldü  Giovanni.    Sonetto  di  Giovanni  Tcsta  Cillcnio:  »Io  saro  sempre 
amico  a"  dipinetoru 
In:  Corrado  Ricci,  Un  sonetto  artistieo,  ecc.  luog.  cit. 
Boltraffio  G.  Antonio.   Epitaffio  di  Girolamo  Casio:  -L' unico  elieuo 
del  Vinci  Leonardo« 
In:  Girolamo  Casio  de'  J/cdici,  Libro  intitulato  Cronica  ecc.  p.  46. 
Bramante  Donato.  Sonetto  di  Baldassarrc  Tacconc    contra  Bramantem«: 
»Bramante  come  can  dreto  me  latra« 
In:  Biblioteca  Vittorio  Em.  Roma,  Cod.  Scssor,  2077,  c.  74  v. 

—  Epigramma  adespoto:  »Bramante  giacc  qui  in  questo  fosso« 
In:  Biblioteca  Nazionale  di  Firenze,  Cod.  Magl.  VII,  Var.  Toes.  q,  720, 

c.  298  v. 

Per  i  sonetti  di  Gasparc  Visconti  t  fr.  Luca  Beltrami,  Bramante  pocta, 

Milano,  Colombo  e  Cordani,  1884. 
Bronzino  Angelo.   Due  Sonetti  di  Bcncdctto  l'archi:  a)    N'on  pensare, 

Repertoriura  für  Kunstwissenschaft,  XXVII.  ,  c 
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Bronzin,  che  duol  m' apporte«  b)  >Ben  potete,  Bronzin,  col 
vago  alterot 

In:  Sonctti  di  M.  Bcncdeito  Varchi,  ed.  eit.,  I,  p.  62,  122. 

—  Capitolo  dello  stesso:  »S'io  dovessi,  Bronzin,  perdere  un  occhio« 
In:  II  primo  libro  delle  oj)ere  burlesche  del  Herni,  del  Casa,  del  Varchi 

ecc.  Usecht,  Broedelet,  1771,  p.  170. 
Buonarroti  Michelangelo.    Klegia  di  Batiista  Spagnuoli  »De  Cupidine 
marnioreo  dormiente,  Silvula  ad  Elisabellam  Mantuae  Marchionis- 
sam«:  »Progenies  Veneris  tanta  puer  inelyte  fama« 
In:   y.  Baptistac  Mantuani  Carmclitac,  Opera  omnia,  Antuerpiae, 
apud  J.  Belleruni,  1576,  I,  374. 

—  Kpigramina  di  Xiccolb  d'  Arco    De  Cupidine  dormiente,  apud  Illustriss. 

Isabellam  M.  Mantuae«:  »Te  pucrum  vexare  cave,  Cytherea, 
pro  tcrvuuv 

In:  Nicolai  Archi  comitis,  Numerorum  libri  IV,  Veronae,  MDCCLX11, 
P-  159- 

—  Sonctto   di   Bcnedctto   Varchi:       Ben   vi   devea  bastar  chiaro 

sculptore« 

In:  Sonetti  di  M.  Bcnedctto  Varchi,  cd.  cit.  I,  p.  92. 

—  Sonctto  di  F.  M.  Molza:  »Angiol  terren,  che  Policleto  c  Apellc 
In:  Poesie  di  Francesco  Maria  Mo/sa,  Milano,  1808,  p.  189. 

—  Epigrammadi  Fvangclista  Magdalena  Capodifcrro  -  De  MichacleBonaroto 

Kthrusco sculptore  :  »Praxitelem  vivos  duxissc  e  marmore  vultus 
In:  yanitschek,  Ein  Hofpoet  Lco's  X.  über  Künstler  und  Kunst- 
werke (Rcpcrtorium  f.  Kunstwissenschaft,  1880  p.  57). 

—  Due  epigrammi  di  G.  B.  Strozzi  il  vecchio:  a)    I.a  Notte  che  tu 

vedi  in  si  dolei  attis  b)    Bellezza  ed  onestate 
In:  E.  Panzacchi,  II   libro  degli  artisti,  Milano,  Cogliati,  1902, 
p.  221,  222. 

—  Sonetto  di  Giovanni  dclla  Cosa:     Nuovo  fattor  di  cose  eterne 

e  magne< 

In:  M.  Buonarroti,  Rime  e  prose,  Milano,  Silvestri,  182 1,  p.  8q. 

—  Sonetto  di  Angclo  di  Costanzo:    »Angel  che  ogni  altro  ingegno 

avanzi  e  passi« 
Ibid.  p.  90. 

—  Sonetto  di  Francesco  Bini:    »Angiol   terrestre,   il   cui  divino 

ingegno« 
Ibid.  p.  90. 

—  Sonetto  di  Bernardino  Rota:     Ch'io  sia  Rota  qual  voi,  cortese 

amorex 
Ibid.  p.  92. 
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—  Sonettodi  Gandolfo  Porrino:  Buonarroti  sovran,  che  uomini  e  dei 
In:  Die  Gedichte  des  Michelangelo  Buonarroti  übersetzt  und 

biographisch  geordnet  von  Walter  Robert-tornmv,  Berlin,  1896,  p.  78. 

—  Tre   sonetti   di   Benvenuto   Cellini:    a)    Tra  l'alte  moli  e  sacri 

ternpli  udia«,  b)  -Solo  una  fronda  della  tua  Coronas  **)  "Ogni 
uom  dice  per  certo  ch'io  ho  torto 
In:  Benvenuto  Cellini,  I  trattati  dell'  oreficeria  e  della  scultura, 
Firenze,  Le  Monnier,  1857,  p.  328,  358,  374. 

—  Madrigale  dello  stesso:    Lector  benigno  1  Boschereccio  scriue« 
Ibid.  p.  395. 

—  Due  sonetti  di  Ludovico  Beecadelli,  a)  >Tentar  con  penna  di  spiegare 

in  carte«  b)  »Teco  in  terra  dal  cielo,  angelo  puro 
In:  A.  Colasanti,  Sonetti  inediti  per  Tiziano  e  Michelangelo 
(Nuova  Antologia,  marzo,  1903). 

—  Due  sonetti  dello  Stesso:  a)    Con  passo  infermo  e  bianca  falda 

al  volto«,  b)  »Se  quando  l'alpi  c  la  tedesca  nevc« 
In:  Die  Gedichte  des  Michelangelo  Buonarroti,  übersetzt  und  bio- 
graphisch geordnet  von  Walter  Robert-tonum*,  Berlin,  1896,  p.  188,  190. 
Campi  Bernardino.    Sonetto  di  Luca  Contile:     Quando  del  valoroso 
aspetto  altero« 

In:  Rime  degli  Accademici  Affidati  di  Pavia,  Pavia,  Bartoli,  MDXLV 
p.  232. 

Caradosso.  Sonetto  di  Bernardo  Bellincioni:  *Si  ben  non  lega  al  raino 
la  Natura« 

In:  Scelta  di  Curiositä  letterarie  inedite  o  rare,  dal  secolo  XIII 
al  XVII.  Le  Rime  di  Bernardo  Bellincioni,  Bologna,  Romagnoli, 
1876,  p.  106. 

Carpaccio  Vittorio.  Due  sonetti  di  Andrea  Squarzola:  a)  Dovendomi, 
ritrar,  Vcttor  Scarpazzo  b)  »Due  man  depinte  in  foglio 
di  papiro 

In:  V.  Rossi,  II  canzoniere  inedito  di  Andrea  Michieli  detto 
Squarzola  ecc,  luog.  cit.  p.  50 — 51. 

—  Strambotto  adespoto  anepigrafo:    Victor  mio  caro  di  tal  nome 

d  e  g  n  o  « 

In:  A.  Colasanti,  Due  strambotti  inediti  per  Antonio  Vinciguerra 
e  im  ignoto  ritratto  di  Vettor  Carpaccio   (Repertorium  für 
Kunstwissenschaft,  XXVI,  p.  198). 
Carrucci  Jacopo.    Sonetto  di  Benedetto  Varc/ii:    Mentre  io  con  penna 
oscura,  e  basso  inchiostro« 
In:  Sonetti  di  M.  Benedetto  Varchi,  ed.  cit.,  I,  p.  248. 
Cavalli  G.  Marco.    Epigramma  di  Battista  Spagmtoli  »Ad  Marcum  Cabal- 
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lurn  nobilem  fictorem<  :  »Ipse  nec  est  fictus,  vivit  Franciscus 
in  auro« 

In:  J.  B.  Mantnani  Cannelitae,  Opera  Omnia,  ed.  cit.  III,  p.  316. 
Cellini  Benvenuto.    Sonetto  di  Paolo  del  Rosso:    »Mirando  in  croce 

affisso  il  Redentore« 
In:  Duc  Trattati,  uno  intorno  alle  otto  principali  arti  del 

l'oreficeria,  l'altro  in  materia  dell'  arte  della  scultura,  com- 

posti  da  M.  Benvenuto  Cellini,  Firenze,  Panizzii  e  Pcri,  MDLXVIII, 

appendicc. 

—  Otto  epigrammi  anonimi:  a)  »Litis  quid  quid  erat  peritiores 

b)  »Quod    stupeant    homines    viso    occisore  Mcdusaec 

c)  Phidiaca,  Cclline,  manu  spirare  metalla«  d)  »Natura 
artis  erat;  sed  postquam  Pcrsea  fudit«  e)  »Nunc  natura 
j)arens  spectabat  Persea  et  una«  f)  »Hoc  quodeumque 
vides,  Persei  memorabile  signurn«  g)  »Discedens  olim  su- 
peris  Cellinus  ab  astris«  h)  Aspicis  ut  torvo  miratur  lu- 
mine  Perseum« 

Ibid.  appendicc. 

—  Sonetto  di  Bcnedetto  l'archi:  »Valor,  del  gran  Cellin  l'alta  opra 

visto.« 
Ibid.  appendicc. 

—  Altro  sonetto  dello  Stesso:      Sacrosanto  Signor,  chi   ben  pon 

m  e  n  t  e « 

In:  Sonctti  di  M.  Benedelto  l'archi,  ed.  cit.  p.  123. 

—  Sonetto  di  Michelangelo  Yivaldi:  cGiä  la  fera  troncasti  orrida  testa 
In:  Benei'cnuto  Cellini,  I  trattati  dell'  orefii  eria  e  della  scultura 

nuovamentc  stampati  da  G.  Milanesi,  Firenze,  Le  Monnier,  1857, 
p.  404. 

—  Sonetto  adespoto:    »Chi  scorse  o  scorgerä,  prisco  o  moderno« 
Ibid.  204. 

—  Due  sonetti  del  Bronzino:  a)  >Giovin  altier,  ch'a  Grove  in  aurea 

pioggia<  b)  »Ardea  V'enere  bella;  e  lui  ch'in  pioggia« 
Ibid.  405. 

—  Sonetto  di  Paolo  Mini:    Nuovo  Miron,  che  con  la  dotta  mano« 
Ibid.  406. 

—  Sonetto  di  Matteo  Ghirelli:    Se  in  alta  mibe,  e'n  ricca  pioggia 

d'oro« 
Ibid.  406. 

—  Due  sonetti  anonimi:  a)  »Giä  con  l'ali  fraterne  alzato  a  volo« 

b)  »Goditi  il  gran  colosso,  antica  Rodi,« 
Ibid.  407. 
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—  Sonetto  di  Lelio  Bonsi:  »Poscia  che  da  vostra  opra,  ch'ogni  avara« 
Ibid.  408. 

—  Due  sonetti  di  Antonio  Allegrelti:  a)  »Cell in o,  or  si  che  superato 

avete«  b)  »Celebrö  giä  fra'  pittor  Polignoto« 
Ibid.  408 — 40g. 

—  Sonetto  di  Domenico  Poggini:  »Si  come  '1  ciel  di  vaghe  stelle 

addorno« 
Ibid.  409. 

—  N'ove  sonetti  anonimi:  a)  »1,'alto  valor  che  in  l'onorato  petto« 

b)  »Non  bisogna,  Cellin,  che  piu  t  'industri«  c)  »Tra  quei 
monti  piu  ch'  altri  ornati  e  belli«  c)  >0  dcl  ciel  giü  fra  noi 
ben  tu  venutoi  e)  >I1  mio  Lisippo,  il  inio  Prigotel  solo« 
f)  »Feiice  e  piu  che  avventurato  '1  nido«  g)  L'Affrica  e 
l'Asia  £  tutta  sottosopra  h)  >Quclla  degna  virtii  ch'al  cor 
s'apprende«  i)  »Com  'acceso  vapor,  ch'in  aria  piglia«. 
"   Ibid.  410—414. 

Corradini  Lodovico.     Sonetto  di  Giovanni  Tcsta  Cillenio:    »Io  sarö 
sempre  amico  a'  dipinetori.« 
In:  Corrado  Ricci,  Un  sonetto  artistico,  ecc.  luog.  cit 

Cossa  Francesco.    Due  epitaffi  di  Ludovico  Bolognini:  a)  »Qui  si  vi- 
xisset  diutius,  superasset  Apellem.«     b)  Querere  Cossam 
debuero  nec  perderc  dcsi?< 
In:  Goczadini,  Memorie  per  la  vita  di  Giovanni  II  Bentivoglio, 
Bologna,  183g,  p.  192. 

—  Sonetto  di  Angclo  Michclc  Salimbcnr.    Conyien  che  dal  piacer  la 

voglia  lenti.« 
In:  Art,  15  febbraio—  1  marzo  1888. 

—  Sonetto  di  Scbastiano  Aldroialdi:  »S'cl  ciel  consent!  mai  ch'un 

alto  ingegno« 
Ibid. 

—  Sonetto  di  Giovanni  Tcsta  Cillenio:  »Io  sarö  sempre  amico  a' 

dipinetori« 

In:  Corrado  Ricci,  Un  sonetto  artistico,  ecc.  luog.  cit. 

Crevalcore  (da)  Antonio.    Epitaffio  di  Girolamo  Casio:  »Da  Crevalcor 
mestro  Antonio,  dotato« 
In:  Girolamo  Casio  de'  J/cdici,  I.ibro  in  ti  tu  lato  Cronica,  ecc.  p.  46. 

Cristoforo  Geremia.  Due  Sonetti  di  Feiice  Feliciano  veronese:  a)  »Felix 
Felicianus  Veronensis.  Claro  et  peritissimo  viro  Christophero  Hie- 
remia  Sculptorum  splendori,  Salutem  dicit.« :  »Chi  mai  cclebre- 
rebbe  il  grande  inzigno«    b)  >Felix  Felicianus  Veronensis.  Ad 
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commendationcm  famosissimi   sculptoris  Christophoris  Hyeremiae«  : 
'Non  fu  mai  Polirlcto,  in  alabastro« 
In:  Spinelli.  Versi  del  400  e  del  600  attincnti  a  pittori  od  a  cose 
d'arte,  tratti  da  Mss.  Esten si.    Ter  nozzc  Mazzoli-Veneri,  Carpi^ 
1892,  p.  8,  9, 

Flosini  Antonio.    Elcgia  di  Evangclista  Magdalena  Capodifcrro  »D.  M. 
Antony  Flosini  Architectoris« :  »Coelum  gessit  Atlas,  arccsque, 
larcsquc  deorum« 
In:  Janitschck,  Hin  Hofpoet  Leos  X.  ecc.  (luog.  cit.) 
Forti  Giacomo.   Sonctto  di  Giovanni  Testa  Cillcnio:  1  Io  sarö  sempre 
amico  a'  dipinctori« 
In:  Corrado  Ricci,  Un  sonetto  artistico  eu.,  luog.  cit. 
Franccschi  (dei)  Piero.    Sonctto  di  Giovanni  Tcsta  Cillcnio:   -Io  sarö 
sempre  amico  a'  d i pi nctori.« 
In:  Corrado  Ricci,  Un  sonetto  artistico,  ecc.  luog.  cit. 
Giancristoforo  Romano.    Kpitaffio  di  Girolamo  Casio:  »II  cultor  (iioan- 
christofalo  Romano« 
In:  Girolamo  Casio  de'  A/cdici.  Libro  intitulato  Cronica,  ecc.  p.  46. 
Grandi  Ercole.    Klcgia  ili  Daniello  Eint:    In  laudem  Herculis  Grandii  pic- 
toris  rarissimi« :  »Pictorum  prisci  narran  t  monumenta  poctae< 
In:  M.  Gualandi.  Memorie  originali  italiane  risgu  ardanti  le  belle 
arti,  Serie  V,  p.  67  —  69,  Bologna,  1844. 

—  Sonetto  di  Antonio  Tcbaldeo:    Qual  fu  pictor  si  temerario  e  stol  to 
In:  A.  lebaldco,  Poesie,  Modena,  Dionysio  Bertocho,  MCX  CCIAXXXVIIII. 

Leonardo  da  Vinci.  Due  sonetti  di  un  anonimo  che  si  nasconde  sotto 
lo  pseudonimo  di  Prospettivo  Milancsc:  a)  Per  tribuire  solo  ima- 
fatico.c  b)  Victoria  Vince  et  vinci  tu  victore« 
In:  Antiquarie  prospetiche  romane  composte  per  prospet  tiuo 
Melanese  depictorc,  senza  luogo  di  stampa.  (Per  <iucsto  rarissimo 
incunabulo,  ignoto  all'  Hain,  al  Brunet,  al  Pan/.er,  al  Mittaire,  al 
(iraesse  e  ad  altri  bibliografi,  cfr.  Gori,  Intorno  a  un  opuscolo  raris- 
simo tlclla  fine  del  scc.  XV,  Roma,  SalvitlCCl,  1876). 

—  Epitafüo  di  Girolamo  Casio:  »Vinta  Natura  da  Leonardo  Vinci« 
In:  Girolamo  Casio  de'  A/cdici.  Libro  intitolato  Cronica,  ecc.  p.  46. 

—  Sonetto  di  Bcrnardo  Bcllincioni:     Di  che  ti  adiri?    A  chi  invidia 

hai,  Natura?« 

In:  Scelta  di  Curiositä  letterarie  inedite  o  rare,  dal  sec.  XIII 
al  XV  11.    Le  Rime  di  Bcrnardo  Bcllincioni,  ed.  cit.  p.  72. 

—  Due  sonetti  di  Enea  Irpino:  a)     K  questa  quclla  umana  e  vera 

forma«  b)  »Qual  nobile  c  sublime  alto  intelletto« 
In:  B.  Croce,  Un  canzoniere  d'amore  per  Costanza  D  Avalos 
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duchessa  Francavilla  (Atti  della  Accademia  Pontaniana,  XXXIII, 
memoria  n.  6). 

—  Due  madrigali  dello  stesso:  a)  >  Mirand'il  Vincio  in  se  Madonna, 

ratto.«    b)  >Chiaro  c  gcntil  mio  Vincio,  invan  dipinge.« 
Ibid. 

Luciani  Sebastiano.     Epistola  di  Francesco  Berni  »A  fra  Basdan  del 
Piombo«:  »Padre,  a  me  piü  che  agli  altri,  Reverendo« 
In:  II  primo  libro  delle  opcre  burlesche  del  Berni,  del  Cosa, 
del  \rarchi  ecc,  Usecht,  Broedelet,  1771,  p.  27. 

—  Stanzedi  Francesco  Maria  Moba  :  »Se  cosl  dato  a'  vostri  tempi 

Homero« 

In:  Delle  stanze  di  diversi  illustri  poeti  raccolte  da  M.  Ludoinco 

Dolce,  Vinegia,  Giolito  De'  Ferrari,  MDLXIII,  100 — 138. 
Mantegna  Andrea.  Sonetto  del  poeta  Ulisse:  »Ulixes  pro  Andrea  Man- 

tegna  pictore.  dicto  squarzono.  pro  quadam  monialj«:  »Quando 

fortuna  e  il  ben  disposto  cielo« 
In:   Venturi,    Jacopo    Bellini,    Pisanello    und    Mantegna  ecc. 

luog.  cit. 

—  Sonetto  di  Feiice  Feliciano  » Feiice  ad  Andria  antedicto  compatre  del 

Rev.  mo  Cardinale  Mantuano  pregandolo  si  voglia  adoperar  per  Iui 
di  aconzarlo  col  dito  monsignore  secondo  il  parlamento  auto  in- 
sieme« :  »Dio  te  dia  pace  Andria  speranza  antica« 
In:  Spinelli.  Versi  del  400  e  del  600  ecc.  p.  7-  8. 

—  Sonetto  di  Filippo  Niwolone  >Per  Philippum  Nuvolonum  vir.  clar.  ad  An- 

dream  Mantegnam  pictorcm«:  ^Convere  che  il  figliol  di  Citarea« 
In:  Spinelli,  Versi  del  400  e  del  600  ecc.  p.  7. 

—  Elegia   di  Battista  Mantovano     In  Andream  Mantiniam  pictorem«: 

^Sicut  Agaenorci  surgunt  ubi  cornua  tauri« 
In:  J.  B.  Mantnani  Carmelitae.  Opera  omnia,  ed.  cit.  III,  260,  261. 

—  Kpigramma  di  Girolamo  Casio:  »II  caualier  Mantegna,  che  a' 

pi  ttori« 

In:  Girolamo  Casio  de'  Mcdici,  Libro  intitulato  Cronica,  ecc.  p.  46. 
Marco  Zoppo.    Sonetto  di  Giovanni  Testa  Cilleniö:  »Io  sarö  sempre 

amico  a'  dipinetori« 
In:  Corrado  Ricci,  Un  sonetto  artistico  ecc.  Iuog.  ciu 
Mazzoni  Guido.    Due  Epigrammi   di  Ludovico  Eliano:  a)  »Venatorcm 

avium  Regem,  Paganine,  putasti.«    b)  »Qui?    Rex  bissenus 

Ludovicus  nominis  huius«. 
In:  Anatole  de  Montatglon,  Sur  deux  statu  es  de  Louis  XII.,  par 

le   sculpteur  modenais  Guido   Paganino  (Archives  de  l'art 

francais,  XII  anntfe,  XII  serie,  t.  II,  p.  229). 
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Mosca  Annibalc.   Kpitaffio  di  Girolamo  Casio:  »Orafo  Agostin  Mosca, 
e  Z  o  i  1  c  r  o  «  . 
In:    Girolamo    Casio  de'  Medici,   Libro  intitulato   Cronica  ecc 
p.  47  v. 

Ombrone  da  Fossombronc.    Due  sonetti  di  Andrea  Squarzbla:  a)  >Om* 
brone,   tu   vuoi   pur  starti  in  Uologna.«     b)     Io  sono  un 
Cristo  che  rinega  Idio« 
In:  V.  Rossi,  II  canzoniere  inedito  di  Andrea  Michieli  ecc.  luog. 
cit.  p.  5i,  54. 

—  Sonetto  di  Antonio  Cammclli  detto  il  Pistpia:  »Colui  che  questo 

Cristo  ha  fabbricatoc 
In:  Rime  edite  e  inedite  di  Antonio  Cammclli  detto  il  Pistoia, 
per  cura  di  A.  Cappelli  e  S.  Ferrari,  I.ivomo,  Vigo,  1884,  p.  147. 

—  Epigram ma  di  Panfilo  Sasso:  »Quisquis  pictorem  credit  te  fal- 

1  i  t  u  r,  U  m  b  r  o  « 

In:  Pamphili  Saxi poetae  lepidissimi,  Opera,  Brescia.  Misinta,  1499. 

—  Epitaffio  di   Girolamo  Casio:   »Ombron   da  Fossombron  vice 

pi  ttorc« 

In:  Girolamo  Casio  de'  Medici,  Libro  intitulato  Cronica  ecc.  p.  46  v. 
Petrucci  Pandolfo.    Klegia  di  Evangelista  Magdalena  Capodiferro  »de 
Venere  picta  ad  focum  Pandulphi  Petrucij  Senensis.     Faustus  et 
Venus  interloquuntur - :  »Cur  geminos  tecum  non  ducis  Cvpria 
a  mores?« 

In:  Janitschck,  Hin  Hofpoet  Leos  X.,  ecc.  luog.  cit. 

—  Kpigramma  dcllo  stesso  >dc  cadem  Venere«  :  »Indoluit  Juno  depicta 

et  Cypride  Pallas;« 
Ibid. 

Pippi  Giulio.    Sonetto  di  F.  M.  Moha:     Da  la  piü  ricca  vena  il  piü 
p  r  e  g  i  a  t  o  « 

In:  Rime  diverse,  Vinegia,  Giolito  De  Ferrari,  p.  113. 

—  Kpigramma  di  Niccolb  d"  Arco:    Ad  Julium  Romanum« :  »  Dum  Minci 

ad  r i v a m  vcieres,  Juli,  a d v e h i s  a r t e s 
In:  Nicolai  Archi  Comitis,  Numerorum  ecc.,  p.  114. 
Pisancllo.    Kpigramma  di  Leonardo  Dati  »In  laudem  PisaiU  j)ictoris«: 
Intcr  pictores  nostri  statuere  poetae« 
In:  l  'asari,  C»  entile  da  Fabriano  e  il  I' isa  ne  1  lo,  ed.  critica  a  cura 
di  Adolf o  l  'entnri,  Fircn/e,  Sansoni,  1896,  p.  35. 

—  Pocmetto  del  Guarino:    »Si  mihi  par  voto  ingenium  fandique 

facultas« 

In:  l'asari,  Gentile  ila  Fabriano  e  il  Pisanello,  ed.  cit  p.  40. 
Duc  Sonetti  di  Augiolo  Galli  a)  -Per  parte  del  Mco.  S.  Oct«  al  Pisanello 
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pictor.  1442«:  »Se  Cimabö  cum  Grctto  et  cum  Gc  ntile«  b)  pro 
eodem  supradicto  M«.  Octo.  (al.  S.  Duca  di  Milano)«:  '»Chi  vol  del 
mondo  mai  non  esser  privo« 
In:  Fasan,  Gentile  da  Fabriano  ecc.  ed.  cit.  p.  49. 

—  Klegia  di  Tito  Vcspasiano  Strozzi  »ad  Pisanum  pictorem  praestantissi- 

mum«:  »Quis,  pisane,  tuum  merito  celebrabit  honore« 
In:  Vasart,  Gentile  da  Fabriano  ecc.  ed.  cit  p.  53. 

—  Klegia  del  Basinio    >Basinius  ad  Pisanum  pictorem  ingcniosum  et 

Optimum*:  »Qui  facis  ingenuas  rerum,  pisane,  figuras« 
In:  Vasari,  Gentile  da  Fabriano  ecc.  ed.  cit.  p.  96. 

—  Elegia  del   Porcellio   »Porcellus  vates   romanus  in  laudem  Pisani 

pictoris  .     Si  qua  per  ingenium  et  dignitos  divina  putamus 
In:  Vasari,  Gentile  da  Fabriano  ecc.  ed.  cit.  p.  61. 

—  Carme  di    Giuseppe   Castaglione   »Ad  Thomam  Davalum  de  Inici 

Davali  numismate  Josephi  Castalionis  carmen«  :  »Etsi  virtutis  cel- 
sam  contendis  ad  arcem« 
In:  J'asari,  Gentile  da  Fabriano  ecc.  ed.  cit.  p.  67. 
Poggini  Domenico.   Sonetto  di  Benedetto  Varchi:  »Voi  che  seguendo 
del  mio  gran  Cellino 
In:  Sonetti  di  M.  Benedetto  Varchi,  ed.  cit.  I,  264. 
Pollaiuolo  Antonio.    Terzine  di  un  Anonimo,   che  si  nascondc  sotto  lo 
pseudonimo  di  Prospettivo  Milanese:    >Eui  una  tomba  di  corpo 
f  u  s  a  r  i  o  1 

In:  Antiquarie  prospetiche  romane  ed.  cit.  n.  112  e  segg. 
Raibdiini  Francesco.    Üttava  di  A.  M.  Salimbeni:  »Ma  fra  gli  orafi 

nostri  io  dir6  il  Franza« 
In:  Epitalamio  nellc  pompe  nuziali  di  Annibale  Bentivoglio, 

Bologna,  1487. 

—  Epigramma  di  Niccolö  Bnrzi:    >Ex  multis  en  palma  viget:  tibi 

Candida  phama< 
In:  N.  Burtii,  Musarum:  nympharumque:  ad  summorum  deorutn 
epytomata,  Bononie,  MCCCCXXXXVIH. 

—  Elegia  di  i  rceo  Codro  »Ad  Galeatium  Bentiuolium  de  imagine  Codri.« 

»Ditibus  in  thalamis  <juos  tu,  clarissime  prineeps,* 
In:  Urcei  Codri,  Opera,  ed.  cit.  f.  CXV. 

—  Epigramma  dcllo  stesso    De  imagine  sua:     Si  Codrus  tibi  notus 

est,  viator* 
Ibid.  f.  CLIL 

—  Epigramma  di  Virgilio  Porto:  »Pallia  sie  steterant,  venera ndus 

imagine  macra« 
In:  1'.  Porto,  Opera,  p.  425. 
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—  Fpitaffio  di  Girolamo  Casio:  »Franca  Felsineo,  Orafo  e  pittorec 
In:  Girolamo  Casio  de  Medici,  Libro  intitulato  Cronica  ecc.,  p.  46. 

Raibolini  Giacomo.    Kpigramma  di  Enrico  Caiado  »De  effigic  Hieronymi 
Cassii  :     Cassius  hac  duplex  vivit  sub  imagine:  et  ipse  est* 
In:  Malagola,  Deila  vita  e  delle  opere  di  Antonio  Urceo  Codro, 
Bologna,  1878,  p.  252,  nota. 
Riccio  Antonio.   Sonetto  di  Giovanni  Tcsta  Cillcnio    Io  sarö  sempre 
amieo  a'  dipinctori« 
In:  Corrado  Ricci,  Un  sonetto  artistico,  ecc.  luog.  cit. 
Salviati  Francesco.    Capitolo  del  Bcrni    AI  Re  di  Francia«:  »Cristia- 
nissimo  Rc,  dopo  i  saluti« 
In:  Bcrni,  Opere  Huriesche,  üb.  III,  p.  29—36. 
Sansovino  Jacopo.    Sonetto  di  Pictro  Arclino:   »Chi  vol  veder  quel 
real  pcnsiero« 
In:       Arctino,  Lettere,  Parisiis,  1609,  II,  p.  191. 

—  Fpigramma  di  Evangclista  Magdalcno  Capodifcrro    »De  statuis  F. 

Coricij<  :  »Virgine  <|uam  genitus,  quam  tot  miranda  peregi* 
In:  Janitsc/tck,  Ein  Hofpoet  Feos  X.  erc.  (luog.  cit.) 
Cfr.  anchc  Coryciana  (ed.  Hlossius  Palladius  Ro.).   Impressum  Romae, 

apud  Fu.  Yinccntinum  St.  Faurentium  Perusinum  Mense  Julio  1524. 
Sanzio  Raffaello.    Sonetto  di  Antonio  Tcbaldeo:  »Ca  st  ig  Hon  mio,  su- 

bitamento  il  nostro* 
In:  G.  Campori,  Faits  et  documents  pour  servir  a  l'histoire  de 

Giovanni  et  Raphael  Santi  d'Urbino  (Gazette  des  beaux  arts, 

1872»  P.  353  *  seKg-)- 

—  Fpigramma  di  Cclio  Calcagnini   Raphaelis  Crbinatisu :    Tot  proce- 

res  Romain  tarn  longa  extruxerat  aetas« 
In:  Passavant,  Raffaello  d'Urbino  e  il  padre  suo  Giovanni  Santi, 

trad.  Guasti,  Firen/e,  Fe  Monnier,  1882,  I,  387. 
Duc   epigrammi   di   Evangclista    Magdalcno   Capodifcrro:     I).  M. 

Raphaelis  Urbinatis     a)     Dum  multis  vitam  pictura  traderet 

Umher    b     In  fei  ix  patria  et  nimium  crudelibus  iris< 
In:  Janitschck,  Ein  Hofpoet  ecc.  (luog.  cit.). 

—  Fpigramma  di  Baldassarrc  Cast  ig  Hotte:  »Sola  tuos  referens  vul- 

tus  Raphaelis  imago«; 
In:/>.  Cast  ig  Hotte,  Poesie  volgari  e  latine  corrette,  illustrate  cd 
aecresciute  di  varie  tose  ineditc,  Roma,  1760,  p.  178. 

—  Fpigramma  dello  stesso  »In  morte  Raphaelis  pictoris» :   »Quod  la- 

ceruni  corpus  medica  sanaverit  arte«. 
In :  Ca r  m  i na  «| uinq  u  e  il  I  u st r  i  u m  poc  taru m,  Venetiis,  MDFV1II, p. 41, 

—  Epitaffio  di  Girolamo  Casio:  »Ren  uisse  mentre  uissc  e  morto  uiue« 
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In:  Girolamo  Casio  dc%  Mcdici,  Libro  intitulato  Cronica  ecc.  p.  46  r. 

—  Sonetto  dello  Stesso  '»Per  Raphael  da  Urbino« :  »Se  cerchi  di  saper 

chi  in  questo  sasso« 
Ibid.  p.  46  v. 

—  Epitaffio  di  Niccolö  d Arco  »Raphaelis  Urbinatis  pictoris  epitaphium«: 

»Pictor  eram:  nomen  Raphael  mi:  patria  cultum« 
In:  Nicolai  Archi  Comiiis,  Numerorum  cec,  p.  115. 

—  Kpitaffio  di  Ludovico  Ariosto:  »Huc  oculos  (non  longa  mora  est) 

huc  verte;  meretur,« 
In:  L.  Ariosto,  Carminum,  Hb.  IL 
Suardi  Bartolomeo.    Epitaffio  di  Girolamo  Casio:  »Lo  architeto  Bra- 
mante  in  Milan  nacque« 
In:  Girolamo  Casio  de*  Mcdici,  Libro  intitulato  Cronica,  ecc. 
p.  64  v. 

Tassi  G.  B.   Sonetto  di  Benedeit o  Varchi:  »Tasso,  ben  sochelTribol 
vostro  e  mio 
In:  Sonetti  di  M.  Benedetto  Varchi,  ed.  cit  l,  p.  79. 
Tura  Cosimo.    Elegia  di   Tito  Vespasiano  Strozzi  »Ad  Cosmum  pic- 
toremt:  «Ecce  novis  Helene  consumitur  anxia  curis< 
In:  Strozzii poetae pater et  filius,  Parisiis,  1530,  Eroticon,  üb.  III,  p.  157. 
Ubaldi  Angelo.    Due  epigrammi  di  Evangelista  Magdalena  Capodiferro 
a)   »Angelo  Ubaldo-  :   »Dcmocriti  vix  esse  atomos,  Ubalde, 
putabam«    b)  »de  Angeli   Ubaldi   Medusa«:    ^Praxitcle  haud 
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In-  Janitschck,  Ein  Hofpoet  Leos  X.  ecc.  (luog.  cit.) 
Vasari  Giorgio.    Sonetto  di  Pietro  Aretino:  »L'arte  e  fatta  Natura, 
e  chi  nol  crede* 
In:  P.  Aretino,  Lcttcre,  cd.  cit.  II,  p.  305. 

—  Sonetto  di  Beticdetto  Varchi:    Lattanzio,  sc  1  mondo  ha  nuovo 

Filippo« 

In:  Sonetti  di  M.  Benedetto  Varchi,  ed.  cit.  I,  p.  262. 

—  Sonetto  di  Michelangelo  Buonarroti:  >Sc  coi  colori  o  con  lo  stile 

a  v  e  t  e  « 

In:  Die   Gedichte  des   Michelangelo   Buonarroti,  ecc.  ed.  cit 
p.  182. 

Vecellio  Tiziano.  Quindici  sonetti  di  Pietro  Aretino:  a)  »Togli  il  lauro 
per  tc,  Cesare  e  Omero«  b)  Se  il  chiaro  Apelle  con  la 
man  dell'arte«  c)  »L'union  de'  colori;  che  lo  stile«  d)  »Quel 
senno  illustre,  quel  valore  ardentc«  c)  >Chi  vol  veder 
quel  Titiano  Apelle«  f)  » Furtivamente  Titiano  e  Amore« 
g)  »Questo  6  l'aurco,  il  hello,  il  sacro  volto«     h)  »Quello 
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intento  di  magno  e  di  sincero«  i)  »Di  man  di  quella 
Idca  che  la  Natura«  1)  »La  effigie  adoranda  della  pace* 
m)  »Questo  e  Titian  dcl  secolo  stuporc«  n)  »Chi  mai 
non  vidde  e  veder  vuol  l'altera«  »Questo  e  il  Varga, 
dipinto  e  naturale«  p)  »Divino  in  venusta  fu  Raffaello« 
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In:  Pictro  Aretino,  Lettere,  ed.  cit.  I,  179;  180;  II,  190;  155;  314; 
HI,  35;  V,  53;  105;  288;  VI,  102;  193;  203;  205. 

—  Sonetto  di  Bernardo   Tasso:    »Ben   potete   con   l'ombre  e  coi 

col  ori« 

In:  Pietro  Aretino,  Lettere,  ed.  cit.,  I.  181. 

Sonetto  di  Xiccolö  Franco:  »Datevi  buona  voglia,  Titiano» 
In:  Mazzucchelli,   La  vita  di  Pietro  Aretino,  Padova,  Giuseppe 
Comino,  174X1  p.  142. 

—  Sonetto   di  Antonio  Beccadelli:     S'a   la   mia  penna,   come  al 

vostro  stile« 

In:  A.  Colasanti,  Sonetti  inediti  perTiziano  e  per  Michelangelo, 
luog.  cit. 

—  Klegia  di  Nücolö  dArco:  vSalutat  Pontani  eftigicm<    «  Salve,  magtie 

senex,  cui  tarn  felicia  coelU 
In:  Nicolai  Archi  Conti tis,  Numerorum,  ecc  p.  54. 

—  Quattro  epigrammi  dello  stesso:  a)  ^  Hospcs,  Iiis  vivi  effigiem 

post  fata  poetac«    b)  Quacnam  haec  effigies?  —  Pontani.  — 
Anne  ipse  revixit?«  c)  »Magnum  Pontanum  natura  effinxerat 
olim«     d)   ->Ter  felix,  Pontane,  potes,  ter  maximc,  dici* 
Ibid.  p.  55  e  segg. 

—  Due  sonetti  di  Giovanni Deila  Casa:  a)  »Hen  veggo  io,  Titiano,  in 

forme  noue    b)    Son  queste,  Amor  le  vaghe  treccie  bionde* 

—  In:  AI.  Giovanni  Deila  Casa,  Rime  e  prose,  Fiorcnza,  Giunti,  1572» 

p.  1 9. 

Verrocchio  Andrea.  Halle  stanze  di  Luigi  Pulci  per  la  Giostra  di  Lo- 
renzo  il  Magnifico:  »E  mi  parea  sentir  sonar  Miscno* 
In:  C.  de  Fabriczy,  Andrea  del  Verrocchio  ai  servizi  de  Medici, 
i^Arch.  stor.  dellarte,  1S05,  p.  163)  Circa  1'  attribuzione  clclle 
Stanze  a  Luigi  Pulci  c  fr.  G.  Volpi,  Le  stanze  per  la  giostra  di 
Lorenzo  de'  Medici,  in  Giorn.  stor.  della  lett.  ital.,  vol.  XVI, 
p.  361;  R.  Truffi,  Ancora  delle  stanze  per  la  giostra  de  Medici, 
Ibid.  XXIV,  187;  Gasfary,  Storia  della  letteratura  italiana, 
traduz.  Rossi,II,  parte  I,  354  —  55;  Mazzoni,  in  Propugnatorc, 
Nuova  Serie,  v.  I,  parte  I,  146  e  segg.;  Id.,  II  Poliziano  e  ITma- 
nesimo  [La  Vita  Italiana  nel  Rinascimento,  II,  p.  250'. 
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Von  O.  Wulff. 
II. 

Giotto  und  seine  Nachfolge. 

Ließ  die  Analyse  des  Domhildes  von  Siena  (s.  S.  09  ff.)  erkennen, 
welch'  tiefgehende  Bedeutung  dem  Zusammentreffen  der  gotischen  und 
der  byzantinischen  Kunstströmung  für  die  malerische  Stilhildung  der 
sienesischen  Schule  zukommt,  so  werden  wir  der  Fragestellung  nicht  aus- 
weichen dürfen,  wie  sich  Giotto  mit  den  beiden  «las  Ducento  beherr- 
schenden Kunstrichtungen  auseinandergesetzt  hat.  Vielleicht,  daß  sie  uns 
den  Schlüssel  für  das  Verständnis  auch  seiner  Stilentwicklung  liefert.  In 
der  Fruchtbarkeit  eines  Gesichtspunktes  liegt  jedenfalls  eine  gewisse  Ge- 
wahr für  seine  Richtigkeit. 

Fin  ganz  anderes  Bild  scheint  sich  da  zu  ergeben,  doch  keineswegs 
lautet  die  Antwort  auf  unsere  Frage,  daß  Giotto  als  ein  Unabhängiger 
ganz  aus  sich  selbst  geworden  sei.  So  möchte  man  heute  vielleicht  am 
liebsten  denken,  nachdem  die  Tradition  von  der  Lehrerschaft  Cimabues 
mit  Recht  fast  allgemein  aufgegeben  ist,  ohne  daß  es  doch  gelungen 
wäre,  einen  anderen  überzeugenden  Stammbaum  seiner  Kunst  aufzu- 
stellen. Die  jüngsten  Versuche  begegnen  sich  in  der  zunächst  nicht 
ganz  unwahrscheinlichen  — ,  übrigens  auch  nicht  ganz  neuen,  —  Ab- 
leitung seines  Stils  aus  Rom.  33)  Wie  sie  aber  im  besonderen,  näm- 
lich hinsichtlich  seines  Verhältnisses  zu  l'ietro  Cavallini,  zu  völlig  ent- 
gegengesetzten Annahmen  geführt  haben,  so  leuchtet  auch  wenig  ein,  daß 
mit  diesem  und  mit  Giovanni  Cosmas  wirklich  die  für  Giottos  erste 
Entwicklung  maßgebenden  Persönlichkeiten  erkannt  seien.  Von  anderer 
Seite  wird  gar  die  Grundvoraussetzung  solcher  Vermutungen,  seine  tlrheber- 


33)  Zimmermann,  Giotto  I,  S.  287  u.  307;   Hermanin,  Lc  Galerie  nazionali  V. 
p.  14    Vgl.  Strzygowski,  Cimabuc  und  Rom,  S.  189. 
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srhaft  an  der  Franzlegende  von  Assisi,  in  Frage  gestellt.34)  Dem  kritischen 
Zweifel  muß  daher  das  erste  Wort  der  Entgegnung  gelten. 

Was  den  letztgenannten  Forschern  als  Hauptbeweisstück  dient,  ent- 
scheidet m.  K.  gerade  zu  Giottos  dunsten  — ,  das  urkundlich  von  ihm 
im  J.  1298  für  den  Kardinal  Stcfancs<  hi  gemalte  Triptychon  in  der 
Sakristei  von  S.  Peter.  Sehen  wir  von  den  aus  der  Vergleichung  mit  den 
Franzbildern  zu  gewinnenden  allgemeinen  Kriterien  über  die  Raumauf- 
fassung u.  dergl.  bis  zur  Besprechung  des  Freskenzyklus  ab.  Ein  paar 
Einzelbeobachtungen  reichen  allein  hin,  um  die  Zuversichtlichkeit  der 
gegnerischen  Behauptung  zu  erschüttern.  Schon  Strzygowski  hat  be- 
merkt, daß  die  Darstellung  der  Kreuzigung  Petri  auf  der  Rückseite  des 
römischen  Tabernakels  (r.  Flügel)  eine  deutliche  Abhängigkeit  von  der 
Freske  (Cimabues?)  verrat,  die  im  nördlichen  Querschiff  von  S.  Francesco 
den  gleichen  Vorgang  schildert.  Dagegen  könnte  man  einwenden,  daß 
hier  eine  allgemeinere  Tradition  vorliege  oder  daß  dadurch  höchstens  eine 
Bekanntschaft  Giottos  mit  dem  älteren  Bilde  bewiesen  werde.  Doch  die 
Wahrscheinlichkeit  eines  rein  zufälligen  Zusammenhanges  verringert  sich 
mit  der  Wahrnehmung,  daß  derselbe  Triptychonflügel  in  dem  als  Giebel- 
füllung dienenden  Rundbildchen  des  Abrahamsopfers  ein  weiteres  Zeugnis 
für  das  Nachwirken  in  Assisi  empfangener  Eindrücke  bietet.  Der  stark 
byzantinisierende  Kopf  des  Patriarchen,  seine  Haltung  und  die  Form  der 
geschwungenen  Waffe  erinnern  aufs  lebhafteste  an  die  dortige  Freske  eines 
Cimabueschülers.  Den  Isaak  freilich  hat  der  Künstler  schon  der  ganz 
anderen  Raumbedingungen  wegen  in  abweichender  Stellung  und  nach 
seinem  Geschmacke  als  schreienden  Buben  dargestellt.  Allein  das  römische 
Altarbild  berührt  sich  auch  mit  Giottos  eignen  Malereien  in  S.  Francesco, 
und  zwar  in  einem  so  bedeutsamen  Punkte,  daß  jede  weitere  Ausflucht 
abgeschnitten  wird.  Der  höchst  eigenartige  Madonnentypus  des  Taber- 
nakels findet  seine  allernächste  Parallele  zu  Assisi  in  dem  Medaillon  der 
Gottesmutter  mit  dem  Kinde  über  dem  Eingange,  das  einen  mit  den 
vier  Franzbildern  aufs  engste  zusammengehörigen  Bestandteil  des  male- 
rischen Fassadenschmucks  bildet.  35)  Allerdings  ist  es  stark  übermalt, 
aber  die  Hauptlinien  des  Kopfes  haben  dabei  keine  wesentliche  Ver- 
änderung erfahren.  Wir  finden  hier  wie  in  Rom  denselben  breiten  Umriß 
mit  dem  gerundeten  Untergesicht,  dieselbe  keilförmige,  gerade  abgestutzte 
Nase  mit  sehr  kleinen  Flügeln.    Auch  entspricht  Lage-  und  Größenver- 

H)  Kailab,  Jahrb.  d.  K.  Samml.  d.  Allcrh.  K.  Hauses.  1901,  XXI,  S.  41  A.  I ;  Be- 
renson,  Florcnt.  Painters,  p.  114  (deutsche  Ausg.,  S.  135  hingegen  wird  sie  anerkannt); 
F.  Mason  I'erkins,  Giotto  (Gr.  Masters  in  |>.  a.  sc),  p,  71. 

3$)  Auch  Zimmermann,  a.  a.  O.  S.  319  weist  das  Madonnenbild ,  wenngleich 
zweifelnd,  Giotto  zu,  wie  schon  Thode.  Franz  von  Assisi,  S.  464. 
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hältnis  der  Augen  und  des  Mundes,  deren  Form  in  Assisi  wohl  von 
einem  Restaurator  etwas  korrigiert  worden  ist.  Der  Kopf  des  Kindes 
scheint  gründlich  erneuert  zu  sein,  und  zwar  etwas  zu  klein.  Die  derbe 
Gestalt  des  Knaben  aber  kommt  dem  gewöhnlichen  Typus  bei  Oiotto,  7.  B. 
in  Padua  und  sogar  noch  bei  der  Madonna  der  Akademie,  ganz  nahe. 
In  Rom  allein  halt  Maria  einen  zarten,  gewickelten  Säugling  im  Arm,  eine 
Auflassung,  der  wir  nur  noch  einmal:  in  S.  Francesco,  —  allerdings  an 
ganz  anderer  Stelle  —  begegnen.  Das  »wohlgestaltete  Knäblein*  im 
Arm  des  Franziskus  beim  Weihnachtswunder  von  Greccio  sieht  dem  Säug- 
ling des  Triptychons  ahnlich  genug  und  ist  offenbar  dessen  Prototyp, 
wenn  der  auch  zu  stärkerer  Belebung,  die  im  Altarbild  erforderlich  war, 
eine  Hand  frei  und  in  den  Mund  gesteckt  hat.  Sogar  auf  die  Frage,  wo 
Giotto  jenes  merkwürdige  Madonnenideal,  das  weder  byzantinisch  noch 
gotisch  ist,  aufgelesen  haben  kann,  gibt  wieder  eins  der  letzten,  wohl 
nicht  ganz  eigenhändig,  aber  doch  zum  Teil  von  ihm  selbst  gemalten 
und  jedenfalls  entworfenen  Bilder  tlcr  Franzlegende  die  erwünschte  Aus- 
kunft. Wir  sehen  bei  der  Aufbahrung  des  Heiligen  oben  auf  dem  Lett- 
ner, zweifellos  getreu  der  Wirklichkeit,  ein  Muttergottesbild  von  alter- 
tümlicher Komposition  und  übereinstimmendem  Kopftypus  abkonterfeit 
In  der  Portiuncula  also  hat  Giotto  eine  solche  alte  Ancona  mit  der  bis 
ins  1  2.  Jahrhundert  beliebten  streng  symmetrischen  Haltung  gesehen,  und 
jahrelang  ist  er  in  der  Darstellung  der  Züge  Marias  durch  ihren  schweren 
romanischen  Stil  bestimmt  worden.  Uber  seine  Autorschaft  an  der  Franz- 
legende kann  nach  diesen  Wahrnehmungen  für  einen  Unbefangenen  kaum 
ein  Zweifel  übrig  bleiben.  Es  kommt  aber  bekanntlich  noch  etwas  hin- 
zu, was  jeder  irreführenden  Hyperkritik  Finhalt  gebietet. 

Das  Tabernakel  von  S.  Peter  ist  nicht  das  einzige  Werk  Giottos, 
das  ihn  mit  dem  Freskenzyklus  von  Assisi  verknüpft.  Wer  ihm  diesen  ab- 
spricht, setzt  sich  über  die  signierte  Tafel  des  Louvre  aus  S.  Francesco 
in  Pisa  hinweg,  d.  h.  er  mutet  uns  entweder  den  Schluß  zu,  Giotto  habe 
sich  hier  an  die  Schöpfungen  eines  Anonymus  fast  mit  der  Gewissen- 
haftigkeit eines  Schülers  angeschlossen,  oder  er  muß  umgekehrt  schließen, 
der  Meister  der  Franzbilder  habe  jenes  Werk  Giottos  nachgeahmt.  Das 
letztere  ist  anscheinend  Kallabs  Ansicht,  da  er  das  I.ouvrebild  unmöglich 
übersehen  haben  kann,  wenngleich  er  nirgends  darauf  Bezug  nimmt.  Mit 
der  Zuschrcibung  der  Franzlegende  an  Giottos  Schule  würde  dann  die 
Schwierigkeit  in  der  Tat,  wenn  das  nicht  eine  Täuschung  ist  (s.  u.),  von 
selbst  hinwegfallcn.  Allein  die  Franzlegende  ist,  wie  alle  bisherigen  Unter- 
suchungen gezeigt  haben,  nicht  etwa  als  eine  spätere  Erweiterung  von 
der  übrigen  malerischen  Ausschmückung  der  Oberkirche  loszulösen,  vor 
allem  nicht  an  den  Längswänden  der  ersten   zwei  Joche   und   an  der 
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Fassadenwand  (s.  u.).  Es  müßte  also  nach  Ausschmückung  des  Chores  und 
Querschiffs  eine  Unterbrechung  von  i  —  2  Jahrzehnten  stattgefunden  haben, 
wahrend  der  entweder  diese  Teile  oder  gar  die  mit  ihren  oberen  Fresken 
(Jakobs-  Josephs-  und  Passionss/enen)  inhaltlich  aufs  engste  zusammen- 
hängenden Malereien  der  sogen.  Cimabueschule  in  den  letzten  beiden 
Jochen  ebenfalls  noch  nicht  in  Angriff  genommen  waren.  Das  eine  ist 
so  unwahrscheinlich  wie  das  andere.  Aber  selbst  wenn  man  sich  mit 
einer  solchen  Annahme  abfinden  wollte,  so  kann  doch  die  ihrer  breiteren 
Technik  nach  schon  über  das  römische  Triptychon  erheblich  fortge- 
schrittene, frühestens  im  ersten  Jahrzehnt  des  14.  Jahrhunderts  entstandene 
Tafel  des  Louvre3&)  unmöglich  als  Vorlage  der  entsprechenden  Bild- 
werke in  Assisi  angeschen  werden.  Sie  zeigt  vielmehr  entwickeltere 
Darstellungsformen  (s.  u.),  und  die  Vergleichung  im  einzelnen  lehrt,  daß 
die  Zusätze  sowohl  wie  die  Auslassungen  auf  ihrer  Seite  liegen.  In  den 
drei  Predellenszencn  ist  die  Figurenbildung  eine  schlankere.  Franziskus 
selbst  hat  bereits  die  zartere  Gestalt,  die  auf  die  Bardikapelle  voraus- 
deutet. Nur  im  Hauptbildc  stimmt  der  Typus  noch  fast  ganz  mit  dem 
von  S.  Francesco  überein.  Der  Ausdruck  bürgt  dafür,  daß  die  Harte  und 
F.infalt  des  Mienenspiels  mit  dem  typischen  Stirniunzeln  auch  in  Assisi 
auf  Giottos  Rechnung  zu  setzen  ist,  wenngleich  Restauration  sie  verschärft 
haben  mag.  Daß  der  Begleiter  des  Heiligen  i:i  der  Stigmatisationsfreske 
fortgelassen  ist,  erklärt . sich  aus  der  Notwendigkeit,  im  Altarbild  die 
Hauptfigur  ins  Repräsentative  zu  steigern,  wodurch  auch  das  Verhältnis 
zur  Umgebung  sich  von  Grund  aus  ändern  mußte.  Und  die  dramatische 
'  Auffassung  verliert  hier  das  Befremdliche  Überhaupt  nur  unter  der  Vor- 
aussetzung gewollter  Anlehnung  an  ein  beliebtes  Vorbild.  Beim  Traum 
des  Papstes  ist  der  Fehler,  daß  Franz  auf  dem  Paviment  des  Portikus  der 
wankenden  Lateransbasilika  steht,  vermieden  und  die  Gestalt  des  Petrus 
zur  Verdeutlichung  des  Gedankens  hinzugefügt,  bei  der  Predigterlaubnis 
ist  der  perspektivische  Fehler  der  Konsolenkonstruktion  (s.  u.)  berichtigt, 
die  Gruppe  der  Knieenden  weniger  aufgetürmt,  dagegen  ein  für  die  Tiefen- 
entwicklung sehr  wirksamer  Kopf  eines  päpstlichen  Klerikers  fortgeblieben. 
Wenn  Giotto,  seine  eignen  Kompositionen  bessernd,  einmal  auch  einen 
solchen  guten  Zug  opfert,  so  erscheint  das  angesichts  des  verkleinerten 
Maßstabes  unschwer  begreiflich,  während  die  Annahme  des  umgekehrten 
Abhängigkeitsverhältnisses  in  den  vorhergehenden  Fällen  zu  lauter  Un- 
wahrscheinlichkeiten  führt. 37)    Daß  er  — ,  jedenlalls  auf  Wunsch  der  Be- 

36)  Dieses  Verhältnis  und  eine  solche  Entstehungszeit  des  Louvreliildcs  hat  schon 
Thodc,  a.  a.  O.  S.  128  ff.,  144,  152  und  Giotto,  S.  139  festgestellt;  vgl.  auch  Schubring. 
Zeitschr.  f.  christl.  K.,  1901,  S.  364. 

J7)  Etwas  ganz  anderes  ist  es,  wenn  ein  späterer  Giottist  in  Florenz  selbst  Giottos 
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steller  wegen  der  Berühmtheit  seines  Jugendwerkes,  —  sich  selbst  im 
übrigen  bis  zu  den  Gesten  der  meisten  Nebenfiguren  herab  kopierte, 
spricht  zugleich  gegen  eine  Wiederholung  aus  freier  Erinnerung.  Es  müssen 
ihm  vielmehr,  wie  schon  Schubring  (a.  a.  O.  S.  362)  bemerkt  hat,  zum 
mindesten  seine  Skizzen,  —  wahrscheinlich  sogar  ausgeführte  Vorlagen 
von  übereinstimmendem  Format  als  Grundlage  für  die  Predella  des 
Louvrebildes  gedient  haben.  Die  Auswahl  der  Szenen  ist  vom  Stand- 
punkt des  Ordens  durchaus  verständlich,  trifft  sie  doch  lauter  Höhepunkte, 
in  denen  das  Wesen  und  Wirken  des  Heiligen  hervortritt.  Sie  gehören 
auch  in  Assisi  zum  Besten,  wenn  auch  dort  noch  genug  des  Gleich- 
wertigen danebensteht. 

Wir  sind  somit  nach  wie  vor  berechtigt,  den  Ausgangspunkt  der 
künstlerischen  Entwicklung  Giottos  im  Zyklus  der  Franzlegendc  von 
Assisi  zu  suchen.  Dann  drängt  sich  aber  sogleich  die  alte  Frage  auf, 
ob  sich  sein  Anteil  an  der  malerischen  Ausschmückung  von  S.  Francesco 
auf  das  Heiligenleben  beschränkt  und  wenn  nicht,  wie  derselbe  von  der 
Arbeit  seiner  Vorgänger  abzugrenzen  sei.  So  verschiedene  Ansichten 
darüber  ausgesprochen  worden  sind,  in  gewissen  allgemeinen  Schluß- 
folgerungen decken  sie  sich.  Man  ist  sich  darüber  einig,  daß  die  Ge- 
wölbe und  Wandfelder  der  beiden  letzten  Joche  vor  dem  Altarraum  durch 
Künstler  byzantinischer  Tradition  ausgemalt  sind,  unter  denen  sich  Ver- 
treter der  toskanischen  maniera  greca,  seien  es  Schüler  Cimabues  oder 
nicht,  und  ein  aus  der  römischen  Mosaizistenschule  hervorgegangener 
Meister 38)  —  in  dem  vorletzten  Gewölbfeld  und  den  Bildern  der  Süd- 
wand —  zu  erkennen  geben.  Diese  Malerei  greift  auf  der  Nordseite 
noch  auf  die  Lünetten  der  beiden  vorderen  Joche  über.  Allerdings  läßt 
sich  das  nur  für  die  im  nächsten  (bezw.  zweitem  Wandfelde  dargestellte 
Vertreibung  aus  dem  Paradiese  mit  Bestimmtheit  aussprechen.  Die 
spärlichen  Reste  der  Geschichte  Kains  und  Abels  erlauben  kein  ganz 
sicheres  Urteil.    Doch  ist  das  von  geringem  Belang. 

Von  der  Bilderfolge  des  unteren  Streifens  werden  die  Jakobsszenen 
im  zweiten  Joch  seit  Thode  wohl  einstimmig  Giotto  zugeschrieben.  Die 
Joscphsbilder  im  vorderen  sowie  die  vier  Fresken  der  Passion  an  der  Süd- 
wand (teilweise  auch  die  darüber  befindlichen  Szenen  aus  der  Jugend- 
geschichte Christi),  Himmelfahrt  und  Geistesausgießung  an  der  Fassaden- 
Freske  des  Tanzes  der  Salome  ziemlich  getreu,  aber  vergröbernd  abschreibt;  vgl.  Schub- 
ring, a.  a.  O.  S.  366. 

3«)  Nach  Crowe  u.  Cavalcasellc,  Mist,  of  paint.  in  It.  II.  p.  4;  Frey,  Jahrb. 
d.  Kgl.  P.  K.-Samml.  18S5,  S.  117,  Strzygowski,  a.  a.  O.  S.  179  ff.  U.  Thode  a.  a.  O. 
S.  248  ff.  Kossuti;  nach  Zimmermann,  a.  a.  O.  S.  272  I  orriti ;  nach  Hermanin,  a.a.O. 
p.  109  Cavallini. 
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wand  sollen  nach  Thode  (a.a.O.  S.  251)  von  Giotto,  nach  Zimmermann 
(a.a.O.  S.  317)  von  einem  unbekannten  Künstler  nach  Giottos  Entwurf, 
nach  Hermanin  (a.  a.  O.  S.  113)  endlich  von  Giotto  unter  dem  Einfluß 
Cavallinis  ausgeführt  sein.  Kine  Reihe  unleugbarer  Beziehungen  ist  zwischen 
ihnen  und  den  Franzbildern  hervorgehoben  worden. 39)    Ks  ist  deshalb  ent- 
schieden folgerichtiger,  einen  einzigen  ausführenden  Künstler  für  alle  diese 
Bilder  anzunehmen,  und  das  ist  auch  nach  meiner  Uberzeugung  Giotto 
selbst.    Die  Scheu,  den  Umfang  seiner  Leistungen  so  beträchtlich  aus- 
zudehnen, kann  einen  vermittelnden  Ausweg,  für  den  ein  stilistischer  An- 
halt fehlt,  nicht  rechtfertigen.    Das  byzantinische  Element  ist  fast  Uberall 
(s.  u.)  gleich  stark  und  auch  nirgends  stärker  als  in  den  Jakobszenen. 
Aber    weder   die   Annahme   Thodes,    daß    Giotto   sich    aus  Cimahucs 
Schule  heraus  unter  dem  Einfluß  der  Antike   und  dank  eigner  freier 
Naturanschauung  entwickelt  habe,  noch  die  Kreuzung  seiner  Kunst  mit 
der  persönlichen  Art  eines  anderen  Künstlers,  sondern  eine  viel  einfachere 
Tatsache  erklart  die  Stilmischung.  Die  individualisierende  Kunstbetrachtung 
geht  auch  hier  fehl,  indem  sie  für  einen  solchen  Einfluß  nimmt,  was  nur 
ikonographische  Typik  ist    Giotto  hat  für  diese  Fresken  byzantinische 
Vorlagen  benutzt,  und  zwar,  gerade  so  wie  der  Meister  des  Abrahams- 
opfers und  des  Baues  der  Arche,  Miniaturen.    Ein  untrügliches  Merkmal 
dessen   bildet   die    Randeinfassung   der  ersten  Jakobszenc,   das  Stufen- 
zickzack, eine  der  beliebtesten  Rahmenbordüren  griechischer  Miniaturen 
des  10. — 13.  Jahrhunderts.     Giotto  hat  sich  dabei,  wo  wir  nachprüfen 
können,  ziemlich  genau  an  die  byzantinischen  Kompositionen  angeschlossen, 
so  z.  B.  bei  der  Himmelfahrt.     Obwohl  halb  zerstört,   hißt  der  gesamte 
untere    Teil  der  Szene  auf  den  ersten  Blick  die  typische  symmetrische 
Anordnung  der  griechischen  Ikonographie  erkennen.    Nur  Christus,  der 
hier  dieselben  Züge  aufweist  wie  in  der  Halbfigur  der  zwölften  Fraiu- 
freske,  ist  nach  abendländischer  Auffassung  im  Profil  aufschwebend  wieder- 
gegeben.   Giottos  plastisch  empfundene  schlanke  Gestalten  wollen  freilich 
in  solchen  Kompositionen  ihren  Platz  nicht  recht  ausfüllen,  trotzdem  er 
überwiegend  an  der  faltenreichen  Gewandbehandlung  der  Vorlagen  fest- 
hält.   Diese  zeigen  sogar  die  gegürteten  Hemden  Jakobs  wie  des  kla- 
genden Jünglings  in  der  Grablegung.     Der  jugendliche  Kopftypus  des 
ersteren,  an  dem  der  Maler  der  Franzlegende  unfehlbar  erkannt  wird, 
kehrt  hier  am  knienden  Johannes  wieder.   Die  in  byzantinischer  Weise  aus 
der  Felslandsc  haft  heraustretende  Greisin  zeigt  die  für  Giotto  so  charak- 
teristischen beiden  horizontalen  Stirnfalten.     Durch  die  Vertiefung  des 
seelischen  Ausdrucks  hat  Giotto,  wie  Zimmermann  (a.  a.  O.  S.  287  u.  317) 
treffend  ausfuhrt,  überhaupt  diesen  Kompositionen  ein  ganz  neues  Lehen 

39)  Vgl.  Thode,  a.  a.  O.  S.  252  ff.;  Zimmermann,  a.  a.  O.  S.  2S6. 
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eingehaucht.  Kr  hat  sich,  wie  bemerkt,  zweifellos  auch  manche  Änderungen 
erlaubt,  ja  das  Bild  der  Geistesausgießung  mit  der  vorderen  Reihe  der 
Rückenfiguren  ist  im  wesentlichen  nach  gotischer  Auffassung  und  mit 
gotischen  Architekturformen  aufgebaut,  nur  die  Apostelköpfe  tragen  z.  T. 
byzantinisches  Gepräge. 4°) 

Nach  alledem  erscheint  Giotto  als  ein  in  gotischer  Formanschauung 
geschulter  Künstler,  der  dort  die  Arbeit  aufnimmt,  wo  ein  Cimabue- 
schüler  oder  anderer  Meister  der  maniera  greca  stehen  geblieben  war. 
Daß  er  sie  nach  gleichartigen  Vorlagen  fortführt,  spricht  für  einen  ge- 
wissen Zusammenhang  zwischen  ihm  und  seinen  Vorgängern,  er  ist  aber 
jedenfalls  erst  hier  in  ihren  Kreis  eingetreten  und  mag  dann  mit  der 
Vollendung  der  gesamten  Malerei  betraut  worden  sein.  Die  Kranzlegende 
ist  ja  zweifellos  erst  zuletzt  auf  der  unteren  vortretenden  Mauer,  die  zum 
Ersatz  des  Triforiums  einen  Laufgang  trägt,  ausgeführt.  Allein,  wenn 
Giotto  im  zweiten  Joch  zu  malen  anfing,  wie  die  natürlichste  Annahme 
bleibt,  wer  hat  dann  das  Gewölbfeld  des  ersten  mit  den  Gestalten  der 
vier  Kirchenväter  ausgeschmückt,  die  keinem  byzantinisierenden  Meister  ge- 
hören können,  vielmehr  das  Gotischste  in  der  ganzen  Kirche  sind.  Daraul 
hat  schon  Thode  die  selbstverständliche  Anwort  gegeben:  Giotto. 
Zwischen  ihnen  und  der  Franzlegende  bestehen  vielleicht  noch  innigere 
und  z.  T.  dieselben  Beziehungen  wie  zwischen  dieser  und  der  besprochenen 
byzantinischen  Bilderreihe.  4')  Wir  finden  in  den  Bapst-  und  Bischofs- 
köpfen beim  Traum  des  Innozenz  und  Gregors  IX.,  bei  der  Erlaubnis  der 
Bredigt  u.  a.  m.  ganz  verwandte  Typen  wieder  und  erkennen  im  jugend- 
lichen Franziseus  der  erstgenannten  Szene  einerseits  und  im  Jakob  andrer- 
seits die  jungen  Begleiter  des  Augustin,  Ambrosius  und  Gregor  wieder. 

Dazu  kommen  nicht  nur  Übereinstimmungen  in  den  Architekturen 
des  Heiligenlebens  mit  der  Cosmatenarbeit  der  Nischen,  Bülte,  Sessel 
und  Bücherschreine  der  Kirchenväter,  sondern  wir  sehen  auch  vor  allem 
hier  wie  dort  dieselbe  Art  der  Modellierung  der  Köpfe  mit  hellen  Licht- 
linien und  Reflexen.  Sic  ist  aber  in  dem  Deckenfelde  noch  viel  sorg- 
faltiger und  die  ganze  Farbengebung  bunter  und  gesättigter.  Die 
Restauration  hat  diese  vielleicht  noch  verstärkt,  aber  kaum  etwas  Fremdes 
hinzugetan.    Solche  Unterschiede  haben  Zimmermann  (a.  a.  0.  S.  282)  u.  a. 

4Q)  Kbcnso  Triode,  a.  a.  O.  S.  251.  Die  byzantinische  Ikonographie  hat  ein  ganz 
anderes  Schema  (ohne  Kückenfiguren)  für  die  Szene.  Die  Architektur  mit  den  Kon^olen- 
nischen  zeigt  zudem  dieselbe  Konstruktion  wie  in  der  Predigterlaubnis  und  bestätigt 
so  Giottos  Urheberschaft;  vgl.  die  Abb.  bei  Auber,  Zeitschr.  f.  b.  K.,  189S,  S.  294. 

4')  Thode,  a.  a.  O.  S.  251  ff.;  Zimmermann,  a.  a.  O.  S.  281  u.  286  ff.  Daß  die 
Gewölbfreske  gar  keine  Byzantinismen  enthalte,  kann  ich  jedoch  nicht  zugeben.  In  der 
strahnigen  Bartbehandlung  bei  den  Greisen  und  im  Reichtum  der  L  ntergcwaiider  an  straffen 
FaltenzUgen  bei  gotischen  Grundmotiven  wirken  die  Vorlagen  der  Jakobsszenen  nach. 
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veranlaßt,  wieder  einen  Mittelsmann  einzuschieben,  den  man  in  der  Person 
des  Giovanni  Cosmas  erkennt. 41)  Es  würde  zu  weit  führen,  mich  hier  mit 
Zimmermanns  Auffassung  von  diesem  Künstler  und  der  nationallateinischen 
Kunstströmung  des  13.  Jahrhunderts  in  Rom  eingehender  auseinanderzu- 
setzen. Eine  deutliche  Filiati on  liegt  nicht  vor.  Der  gewohnte  Fehlschluß 
auf  personliche  Beziehungen  aus  ganz  allgemeinen  stilistischen  Zusammen- 
hangen kehrt  hier  wieder.  Wenn  aber  Zimmermann  Giotto  deshalb  aus- 
schalten zu  müssen  glaubt,  weil  der  Meister  der  Gewölbefreske  ein 
fertiger  Künstler  sei,  der  nichts  neues  mehr  zu  sagen  habe,  so  ist  das 
kein  durchschlagender  Grund.  Man  darf  nicht  übersehen,  daß  wir  es 
zweifellos  mit  traditionellen  Typen  zu  tun  haben.  So  weit  eine  Durch- 
geistigung  derselben  möglich  war,  ist  sie  in  den  feinen  Beziehungen  der 
Haupt-  zu  den  Nebenfiguren,  vor  allem  im  Ausdruck  des  Aufhorchens 
und  der  gespannten  Aufmerksamkeit  des  Begleiters  des  hl.  Augustin  und 
in  dem  gedankenvollen  Ausdruck  der  Kirchenväter  selbst  in  reichem  Maße 
vorhanden.  Die  plastische  Klarheit  des  Aufbaus,  wie  z.  B.  jene  Neben- 
figuren hinter  ihren  Tischchen  sitzen,  hat  nur  Giotto.  Peinlich  genaue 
Durchbildung  aller  Formen  aber  ist  in  den  seltensten  Fällen  ein  Kenn- 
zeichen eines  Meisters,  der  am  Abschluß  seiner  Entwicklung  steht,  viel- 
mehr in  der  Regel  eines  Anfängers.  Doch  hier  hat  sie  noch  einen 
anderen  Grund.  Der  Meister,  der  die  Kirchenväter  gemalt  und  in  solcher 
Höhe  alle  Einzelheiten  der  Möbel,  des  Schreibgerätes,  die  Falten  der 
Lederhandschuhe  und  gar  die  Stoffstruktur  der  blassgelben  Mitra  des 
Augustinus  mit  aller  Genauigkeit  wiedergegeben  hat, 43)  kann  nur  ein  Minia- 
turist gewesen  sein,  wie  die  Bilder  selbst  ins  Große  umgesetzte  Miniaturen 
sind,  aber  selbstverständlich  nicht  byzantinische,  sondern  gotische. 44)  Seine 
Gotik  ist  keine  unselbständige  Fortsetzung  französischen  Stils,  sondern 
eine  temperierte  von  der  Art,  wie  sie  in  Rom  herrscht.  Es  fehlt  der 
eigentliche  Faltenschwung  der  Gewänder. 

Fing  Giotto  an  den  Langwänden  des  zweiten  Jochs  zu  malen  an 
und  ging  er  von  beiden  Seiten  allmählich  gegen  die  Fassade  vor,  so 


4»)  So  schon  Strzygowski,  a.a.O.  S.  179  u.  189,  der  auch  Giotto  bereits  als 
dessen  Schüler  ansah,  dessen  Beweisführung  mir  aber  ebenso  wenig  zwingend  erscheint. 
Dagegen  hat  schon  Thode,  a.  a.  ().  S.  251  ff.  die  Einheitlichkeit  aller  dieser  Malereien 
ebenso  treffend  erkannt,  wie  den  durch  sie  hindurchgehenden  Zwiespalt.  Dieser  ist  aber 
m.  K.  durch  die  von  Thode,  Giotto,  S.  19  noch  immer  festgehaltene  Ableitung  Giottos 
aus  der  Richtung  Cimabues  nicht  zu  erklären. 

41)  Man  vgl.  damit  die  Wiedergabe  solcher  Details  mit  feinster  Pinsclspitze  im 
Codice  di  S.  Giorgio  (s.  S.  96  A.  1 1). 

44)  Im  letzten  Grunde  sind  es  allerdings  wohl  Nachbildungen  der  byzantinischen 
Typen  der  schreibenden  Evangelisten  mit  ihrem  architektonischen  Beiwerk.  Wie  diese 
selbst  ins  Gotische  übersetzt  wurden,  dafür  bietet  der  Cod.  di  S.  Giorgio  Proben. 
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sind  das  Gewblbefeld  des  ersten  und  die  von  ihm  untrennbaren  Fresken 
der  Bogenlaibungcn  desselben 45)  ungefähr  gleichzeitig  entstanden.  Die 
peinlichere  Ausarbeitung,  die  hier  und  besonders  an  den  Jakobsbildern 
noch  zu  spüren  ist,  legte  er  als  Frcskenmaler  bald  ab,  daher  ist  in  der 
Franzlegende  seine  Formengcbung  schon  eine  ziemlich  ausgeglichene.  Die 
Technik  hat  er  erst  von  seinen  byzantinisierenden  Vorgängern,  neben  denen 
er  wohl  noch  eine  Zeit  lang  tatig  war,  erlernt.  Spater  wendet  er  die 
dunkle  Untermalung,  die  in  Assisi  überall  hindurchblickt,  nic  ht  mehr  an.*6) 
Wer  vor  die  Franzlegendc  hintritt,  wird,  so  lange  die  verstreuten 
byzantinischen  Reminiszenzen  unbemerkt  bleiben,  an  denen  es  nun  um- 
gekehrt in  ihr  keineswegs  fehlt,*")  zuerst  gewiß  einen  klaffenden  Unterschied 
gegenüber  jener  oberen  Freskenserie  der  beiden  ersten  Joche  empfinden. 
Warum  erscheint  sie  so  ausgesprochen  gotisch,  oder,  wie  die  Meisten 
vielleicht  lieber  sagen  werden,  so  lateinisch  und  so  frei  von  der  griechischen 
Tradition?  Wenn  GiottO,  wie  man  bis  heute  glaubt,  erst  hier  den  Stoff 
vollkommen  neu  zu  gestalten  hatte,  so  waren  noch  viel  stärkere  Anklänge 
an  die  byzantinisierenden  alt-  und  neu  testamentlichen  Bilder  in  S.  Francesco 
zu  erwarten.  Der  Gegensatz  ist  so  groß,  weil  dieser  Freskenzyklus  offen- 
bar auf  der  gegebenen  Grundlage  der  Buchillustration  beruht.  Dann 
ist  es  auch  leicht  zu  verstehen,  warum  die  Vergleichving  der  alteren  Dar- 
stellungen der  Franzlegende  in  der  Tafel-  oder  Wandmalerei  so  wenig 
Berührungspunkte  mit  den  Fresken  Giottos  ergeben  hat.48)  Daß  das 
Ducento  noch  eine  andere  Redaktion  in  der  Miniatur  besessen  hat,  ge- 
winnt schon  angesichts  der  Tatsache,  daß  Giottos  Erzählung  an  Bonaventuras 
Lebensbeschreibung  des  hl.  Franz  anschließt,  eine  hohe  Wahrscheinlich- 
keit. Es  muß  illustrierte  Viten  des  Franziskus  gegeben  haben,  so  gut 
wie  die  Wirksamkeit  des  Ordens  von  der  Buchmalerei  zum  Gegenstand 
der  Schilderung  gemacht  worden  ist.-W)  Es  liegt  mir  fern,  den  gesamten 
/.yklus  von  Assisi  auf  solche  Vorbilder  zurückführen  zu  wollen.  Manche 
Szenen  tragen  unverkennbar  den  Stempel  augenblicklicher  originaler  Er- 
findung, andere  mag  Giotto  umgestaltet  haben.  Die  psychologisch- 
dramatische  Vertiefung  des  Stoffes  ist  fraglos  sein  eigen.    Aber  für  eine 

45)  Thodc.  a.  a.  O.  S.  19  m.  Abb.;  Zimmermann,  a.  a.  O.  S.  2X3. 
4*)  Vgl.  Bertaluc,  S.  Maria  di  Donna  Regina  e  Parte  Senesc  a  Napoli  nel  Xlll 
sec,  p.  102. 

47)  Zum  (römischen?)  ChfistUStypas  Vgl.  Zimmermann,  a.a.O.  S.  291  und  313. 
Seine  niederfahrende  Bewegung  (\  2  Fr.)  und  das  I  liminelssegmcnt  sind  echt  griechische 
Motive,  denen  weitere  Hinweise  auf  die  (Jakob  ähnlichen)  Kopfe  der  Wächter  in  der  6, 
die  Magier  in  der  II,  hier,  in  der  2  und  3  Freske  auch  auf  die  Faltcngebung  hinzuzu- 
fügen sind;  vgl.  auch  Tikkanen,  Der  maier.  Stil  Giotto's,  S.  24. 

4*)  Vgl.  die  Zusammenstellung  bei  Thodc,  a.  a.  O.  S.  HO  ff. 

4<»)  Vgl.  eine  solche  Darstellung  bei  Plön,  S.  Krancois. 
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Reihe  von  Bildern,  wie  jene  Hauptmomente  aus  «lern  Erdenwandel  des 
Frau/,  welche  die  Tafel  im  I.ouvre  wiederholt,  werden  Typen  vorhanden 
gewesen  sein,  die  von  ihm  nur  mit  stärkerem  Lebens-  und  Anschauungs- 
gehalt erfüllt  worden  sind.  Sie  heben  sich  daher  aus  der  Reihe  der 
übrigen  durch  eine  besser  abgewogene  Komposition  heraus.  Allein  der 
ausschlaggebende  Grund,  den  Meister  der  Franzlegende,  d.  h.  für  mich 
GiottO,  aus  der  Miniatur  herzuleiten,  muß  durch  die  Betrachtung  der 
ersteren  allein  zu  erbringen  sein,  wenn  wir  nicht  fehl  gehen.  Hermann  Glimm 
hat  bereits  — ,  freilich  ohne  jede  Begründung,  —  (Jiotto  als  Miniaturisten 
angesprochen ! 5o)  Nur  in  den  Malereien  von  Assisi  konnte  er  den  Beweis 
dafür  sehen. 

(deich  das  äußere  Format  der  Fresken  und  die  dadurch  bedingte 
ganz  unmonumentale  Zerlegung  jedes  Wandfeldes  in  drei  Hochbilder  ent- 
springt der  Gewohnheit  des  Miniaturisten,  seinen  Rahmen  der  Blattseite 
anzupassen.  Wie  viel  besser  wirken  diese  ersten  Schöpfungen  (»iottos  noch 
als  Blustration  des  modernen  Buches  im  Vergleich  mit  seinen  späteren 
Wandgemälden.  51)  Das  (bößenverhaltnis  der  Figur  zum  Bildfelde  ist 
demgemäß  nichts  weniger  als  auf  dekorative  Wirkung  berechnet.  Nament- 
lich im  ersten  Bilde  ist  dieselbe  viel  zu  klein  genommen,  ein  Vergreifen 
im  Maßstabe,  das  schwer  erklärlich  erscheint,  wenn  die  Komposition 
erst  für  die  gegebene  Wandflache  entworfen  wäre.  Hatte  ein  anderer 
oder  gar  GiottO  selbst  bereits  als  Miniaturist  den  Stoff  gestaltet,  so  kann 
er  sich  sehr  wohl  im  Anfang  über  die  Notwendigkeit  einer  Änderung 
seines  Stils  noch  nicht  klar  gewesen  sein.  Nicht  weil  es  zuletzt, 52)  sondern 
weil  es  zuerst  und  im  engeren  Ansc  hluß  an  eine  Miniatur  entstanden  ist, 
weicht  das  erste  Bild  (Franziskus,  durch  den  Irren  verehrt)  von  den  fol- 
genden erheblich  ab.  Die  sorgfaltige  Durchbildung  aller  Einzelheiten, 
besonders  in  der  Architektur,  bestätigt  das  wieder.  Auch  in  der  zweiten 
Freske  ist  die  Bergformation  der  Fandschaft  und  das  Klcinleben  der 
Vegetation  weit  eingehender  behandelt  als  in  den  spateren  Landschafts* 
darsteilungen  (14.  und  19.  Freske\  so  daß  man  darin  sogar  eine  bestimmte 
Örtlichkeit  zu  erkennen  geglaubt  hat 53)  Die  ('«estalten  sind  hier  schon 
betrachtlich  größer  geworden,  und  (dotto  steigert  in  der  Folge  noch 
ihr  Maß,  um  gelegentlich  wieder  etwas  zurückzugehen  (5.  und  9.  Freske). 
Hin  gewisses  Schwanken  hißt  sich  bis  zuletzt  beobachten,  ohne  daß  das 
grundsätzliche  Verhältnis  der  Figur  zur  Bühne  eine  Veränderung  erfahrt. 

Se)  H.  Grimm,  Das  Leben  Michelangelos,  S.  10. 

5«)  Vgl,  die  ganzseitigen  Reproduktionen  hei  IVrkins.  a.  a.  O.  p.  12—15,  2  5  ^-3' 
5»)  Wie  Zimmermann,  a.a.O.  S.  359   den   auffalligen  Tatbestand   erklären  zu 
müssen  glaubte;  vgl.  bei  Frey  a.  a.  O.  S.  121  ähnliche  idtere  Aufstellungen. 
5?)  Kailab,  a.a.O.  S.  41;  .Schubring,  Das  Museum,  1903,  S.  34. 
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Ks  wird  einzig  durch  das  Bestreben  bestimmt,  die  Architektur  in  einem 
der  Wirklichkeit  möglichst  entsprechenden  Gröüenwert  wiederzugeben. 
Auffallend  ist  der  Mangel  zentraler  Komposition.  Nur  in  wenigen  Szenen 
steht  Franz  in  der  Mittellinie,  und  auch  da  kann  man  kaum  von  monu- 
mentaler Anordnung  sprechen,  —  weil  tlie  Gestalt  meist  isoliert  ist  und 
dann  um  so  schwacher  wirkt,  wohlverstanden,  als  formaler  Flächenwert, 
denn  Giotto  weiß  ihn  überall  durch  bedeutsamen  Ausdruck  und  durch  die 
Klickführung  als  Protagonisten  hervorzuheben.  Das  Hauptmittel  seiner 
dramatischen  Schilderung  bietet  die  Gegenüberstellung  getrennter  Kinzel- 
nguren  oder  Gruppen  (i.  und  5.  Freske),  er  scheut  selbst  bei  dürftigstem 
szenischen  Hintergrund  keine  Lücken  (8.  bis  1 2.  Freske),  ja  er  sucht  sie 
fast.  Kr  ist  ganz  von  räumlich-plastischer  Kmpfindung  beherrscht,  stellt 
seine  Figuren  meist  auf  gleicher  Bodenhöhe  auf  und  führt  die  Deckungen 
vollkommen  richtig  durch.  Kr  entwickelt  dadurch  viel  mehr  Raumtiefe, 
als  seine  schmale  Bühne  zu  enthalten  scheint.  Daß  wir  uns  diese  aber 
tiefer  vorzustellen  haben,  beweist  u.  a.  schlagend  die  starke  Verkleinerung 
der  Gestalten  in  den  Stadttoren  von  Arezzo  bei  der  Teufelaustreibung. 
Hier  tritt  der  umgekehrte  Fall  wie  bei  Duccio  ein,  daß  sich  die  Köpfe 
der  Hintergrundsfiguren  nicht  über,  sondern  unter  statt  auf  dem  normalen 
Horizont  (d.  h.  in  Augenhöhe  der  vorderen)  befinden. 

Giotto  geht  mit  seinen  beschrankten  Mitteln  im  Weihnachtswunder 
von  Greccio  sogar  auf  realistische  Wiedergabc  eines  bestimmten  Raumes 
aus,  indem  er  uns  in  den  ChorrAum  der  Portiuncula  hineinführt.54)  Uber- 
haupt ist  ein  Schnitt  nirgends  zu  sehen,  am  wenigsten  jedoch  vor  dem 
Weihnachtsbilde,  das  die  erste  Stelle  an  der  Fassade  einnimmt.  Die  Fort- 
schritte, welche  sich  in  den  nächsten  Szenen  zeigen,55)  kann  der  Künstler 
sehr  gut  im  Verlauf  seiner  Tätigkeit  in  Assisi  gemacht  haben,  z.  T.  sind 
sie  wohl  auch,  wie  bemerkt,  auf  die  Benutzung  einzelner  schon  durch- 
gebildeter Kompositionen  zurückzufuhren.  Giottos  künstlerische  Grund- 
richtung ändert  sich  in  S.  Francesco  nirgends,  vielmehr  entwickelt  sie  sich 
in  fortwahrender  Steigerung  bis  zu  einem  kritischen  Punkte.  Ist  schon 
beim  Streit  mit  dem  Vater  eine  ansehnliche  Zahl  sich  deckender  Gestalten 

54)  Nur  so  ist  die  von  Thodc,  a.  a.  O.  S.  140  un<l  Zimmermann,  a.  a.  O.  S.  333 
hervorgehobene  Abweichung  von  der  Legende  in  der  Verlegung  des  Wunders  in  eine 
Kirche,  d.  h.  auf  den  Schauplatz  der  späteren  regelmäßigen  Wiederholung  der  Feier,  zu 
verstehen.  Daß  die  Portiuncula  gemeint  ist,  verbürgt  die  Übereinstimmung  mit  der  22. 
Freske,  wo  sich  dasselbe  Kruzifix,  von  vorn  gesehen,  vom  Lettner  herabneigt,  und  damit 
zugleich  Giottos  Urheberschaft  an  der  letzteren  (s.  o.).  Kine  Parallele  bietet  die  4  Freske; 
vgl.  Thode  a.  a.  O.  S.  124. 

55)  Die  von  Zimmermann ,  a.  a.  O.  S.  334  bemerkten  Fortschritte  betreffen  Un- 
wesentliches oder  erklären  sich  durch  die  allmähliche  Überwindung  der  anfänglichen 
Unsicherheit  bei  der  Umsetzung  der  Vorbilder  oder  Skizzen  in  den  großen  Maßstab  (s.  o,). 
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zu  einer  C  iruppe  zusammengeschlossen,  so  wird  sie  im  Weihnachtswunder 
noc  h  bedeutend  vermehrt.  Zugleich  wird  hier  die  bereits  bei  der  Vertreibung 
der  Teufel  versuchte  Bewegung  aus  der  Tiefe  heraus  mit  Entschiedenheit 
aufgenommen.  Beim  Tode  des  Edlen  von  Celano  setzen  sich  beide  Ten- 
denzen, wenngleich  noch  maßvoll,  fort.  In  (1er  Predigt  vor  Honorius 
strebt  Giotto,  einen  ähnlichen  Vorgang  wie  bei  der  Szene  der  Predigt- 
erlaubnis in  klarster  raumlicher  Gruppierung  zu  gestalten.  Wahrend 
Kranz  und  der  Papst  sich  dort  fast  im  Profil  in  den  Bildhälften  gegen- 
überstanden und  nur  der  letztere  und  sein  Gefolge  perspektivische  Reihen 
bildeten,  die  Köpfe  der  Mönche  hingegen  nach  traditionellem  Prinzip 
mehr  übereinander  aufgereiht  waren,  ist  jener  nun  fast  in  die  Mitte  und 
mehr  in  die  Vorderansicht  geruckt  und  die  Richtungen  der  Sitzenden 
schließen  sich  hinter  ihm  im  Winkel  zusammen.  Bei  der  Erscheinung  des 
Franziskus  in  Arles  wird  der  bedeutend  angewachsene  Zuhörerkreis  durch 
Schrägstellen  der  mit  Rückenfiguren,  vor  denen  noch  zwei  Reihen  anderer 
am  Boden  sitzen,  besetzten  Bank  in  umgekehrter  Richtung  erweitert.  Die 
Verlängerung  der  Wandkonsolen  dient  als  das  entsprechende,  aber  keines- 
wegs äquivalente  Mittel,  um  die  Raumdarstellung  selbst  zu  steigern. 
Ctiottos  Gruppen  sprengen  dieselbe  Bühne,  die  Duccios  Figurenmassen 
nicht  zu  füllen  vermögen.  Er  entwickelt  durch  sie  mittels  Wendungen 
und  Richtungskontraste  eine  ungleich  größere  Raumillusion,  als  die  ge- 
gebene lineare  Konstruktion  zu  erzeugen  vermag.  So  dürfte  denn  auch 
die  mitunter  maßlose  Häufung  der  Gestalten  in  den  nachfolgenden  Szenen, 
die  sich  auf  den  Tod  des  Heiligen  beziehen,  Giottos  eigenster  Absicht 
entsprungen  sein.  Allerdings  glaube  auch  ich  nach  der  19.  Freske  eine 
gewisse  Wandlung  der  Stilformen  zu  sehen,  aber  wieder  nicht  einen  jähen 
Wechsel,  der  uns  berechtigen  würde,  den  gesamten  Schluß  des  Zyklus 
dem  Meister  abzusprechen. 56)  Eine  starke  Beteiligung  von  Schülern,  die 
sich  ihm  während  seiner  offenbar  doch  mehrjährigen  Arbeit  zugesellt 
haben  dürften,  scheint  mir  die  Abweichungen  ausreichend  zu  erklaren. 
Es  sind  sichtlich  mehrere  fremde  Hände  zu  erkennen,  eine  solche  z.  B. 
beim  Abschied  der  hl.  Klara  vom  loten  Franz,  wieder  eine  andere  bei 
den  letzten  Szenen  mit  den  übcrschlankcn  Gestalten.  Dazu  kommen 
Restaurationen,  die  z.  T.  unverkennbar  ins  15.  Jahrhundert  weisen,  wie 
z.  T.  die  seitlichen  Vordergrundsfiguren  beim  Ungläubigen  an  der  Bahre 
des  Toten.  Giotto  hat  jedoch  namentlich  an  diesen  nächstfolgenden 
Szenen  gewiß  noch  mehr  oder  weniger  Anteil  und  jedenfalls  die  Entwürfe 
geliefert,  wenn  auch  die  ausführenden  Kräfte  die  Schuld  trifft,  daß  manche 

56)  Wie  Pcrkins,  a.  .1.  O.  p.  S3,  der  in  der  20.  bis  2.S.  Freske  nur  Schüler- 
arbeit sieht;  vgl.  Thode,  :i.  a.  <>.  S.  ^55  u.  Zimmermann,  a.  a.  <>.  S.  34N  ff.,  der  ganz 
eigenhändige  Ausführung  annimmt. 
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Deckungen,  —  so  z.  B.  beim  Tode  des  Heiligen,  —  nicht  klar  genug 
wirken.  Schwerlich  hätte  er  sonst  in  der  Vollreife  seines  Monumental- 
stils  die  Grunddisposition  und  die  Hauptmotive  unter  Kontamination 
der  letztgenannten  beiden  Szenen  in  der  Hardikapelle  wiederholt.  Aber 
wie  tritt  dort  gegen  andere  Kompositionsprinzipien  zurück,  was  in  Assisi 
fast  als  das  Hauptproblem  erscheint,  an  dem  er  arbeitet,  eine  immer 
größere  Menge  von  Gestalten  in  überzeugender,  körperlich  räumlicher 
Tiefenaufstellung  auf  die  Fläche  zu  bringen!  Viel  zu  folgerichtig  wird 
dieses  Ziel  hier  verfolgt,  als  daß  man  ihm  die  Schlußszenen,  in  denen  in 
gleicher  Absicht  die  Mittel  überspannt  werden,  ganz  absprechen  oder 
an  irgend  einer  Stelle  eine  längere  Unterbrechung  seiner  Tätigkeit  an- 
nehmen könnte. 

Werfen  wir  nun  einen  genauer  prüfenden  Mick  auf  die  Raum- 
gestaltung selbst  —  es  handelt  sich  in  erster  Linie  um  die  des  Innen- 
raumes — ,  die  vor  allem  gegen  Giottos  Urheberschaft  an  der  Franzlegendc 
geltend  gemacht  wird. 57)  Soll  sie  doch  eine  Stufe  bezeichnen,  welche 
nicht  vor  dem  ersten  Jahrzehnt  des  Trecento  von  der  italienischen  Malerei 
erreicht  worden  ist.  Das  System  Duccios  wird  dabei  anscheinend  als 
die  schon  gewonnene  Voraussetzung  derselben  angesehen.  Ist  wirklich 
die  raumliche  Konstruktion  in  Assisi  so  viel  weiter  fortgeschritten,  als 
die  des  sienesischen  Meisters?  Worin  soll  diese  Überlegenheit  bestehen? 
Und  wo  kann  der  Ausgangspunkt  der  Grundschemata  liegen,  die  hier 
wie  dort  zur  Anwendung  kommen,  wenn  Duccio  nicht  ihr  Erfinder  ist, 
wie  Kailab  doch  meint,  ohne  in  irgend  einer  Richtung  eine  Vermutung 
KU  äußern.  An  die  Miniaturmalerei  zu  denken,  will  uns  wieder  ein 
anderer  Schüler  WickhorTs  verwehren,  wenn  er  annimmt,  daß  erst  Giottos 
Vorgang  und  die  neue  Raumauffassung  des  monumentalen  Stils  der 
italienischen  Miniaturmalerei  jene  Richtung  auf  das  malerisch  Raumliche 
gegeben  habe,  die  sie  angeblich  von  der  französischen  prinzipiell  unter- 
scheidet.58)  Kailab  und  Dvorak  vertreten  sichtlich  denselben  Standpunkt, 
wenn  der  ersterc  (a.  a.  o.  S.  39)  den  Fortschritt,  der  sich -in  Italien  um  die 
Wende  des  Jahrhunderts  in  der  Raumdarstellung  vollzieht,  auf  die  Ver- 
einheitlichung der  von  der  spätantiken  Kunst  z.T.  durch  byzantinische 
Vermittlung  überkommenen  perspektivischen  Mittel  zurückfuhrt.  Denn 
nach  Dvorak  (a.  a.  O.)  fand  man  erst  in  Italien,  wo  das  in  Frankreich 
ausgebildete  neue  (»zeichnerische  )  Darstellungsvermögen  mit  dem  neu 
erwachten  Interesse  für  altchristliche,  byzantinisc  he  und  antike  Kunstwerke 

57)  Kailab,  a.  a.  O.  S.  41   A')  weist  lie  ins  erste  oder  /.weite  Jahrzehnt  des 

Trecento;  vgl.  jedoch  Anm.  78. 

J*)  Dvorak,  Jahrb.  d.  K.  Samml.  d.   Allerh.  K.  Hati*e<  io«t.     XXII.  65  und 

Mittig.  d.  Inst.  f.  österr.  Gesch.  Forschung.  1897,  S.  819. 
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Hand  in  Hand  ging,  den  Weg  vom  gotischen  Zeic  henstil  zum  plastisch- 
malerischen  der  spaten  Antike  oder  zum  Naturalismus  der  Gesamtauf- 
fassung statt  der  stilisierten  Gebundenheit  ,  in  der  die  französische 
Miniatur  trotz  aller  Bereicherung  durch  neue  Naturbeobachtung  bis  zur 
Mitte  des  14.  Jahrhunderts  stecken  blieb.  Ks  liegt  mir  fern,  die  fördernde 
Einwirkung  der  antikby/antinischen  Tradition  auf  die  Neuschöpfungen 
der  italienischen  Malerei  bestreiten  zu  wollen,  wir  werden  vielmehr  aul 
ein  wic  htiges  von  dieser  Seite  aufgenommenes  Kleinem  unsere  Aufmerk- 
samkeit zu  richten  haben.  Aber  es  ist  bisher  nicht  gelungen  und  wird 
schwerlic  h  gelingen,  ganz  bestimmte  Typen  der  architektonischen  Räum- 
lichkeit aufzuweisen,  die  das  Duccnto  oder  Trecento  als  Ganzes  von  der 
Antike  oder  von  Byzanz  aufgenommen  hatte.  Denn  es  fand  dort  teils 
unzusammenhangende,  teils  viel  zu  komplizierte  und  darum  nicht  entwick- 
lungsfähige Gebilde.  Dagegen  liegen  in  der  gotischen  Miniatur,  und 
zwar  schon  in  der  französischen  auf  ihrer  frühesten  Stufe,  unverkennbare 
Ansätze  einer  Raumbildung  vor,  die  wir  bei  Duccio  wie  bei  Giotto  auf 
eine  höhere  Stufe  gebracht  sehen.  Ein  Ausblick  nach  Paris  gibt  hier 
schon  wichtige  Erkenntnisse,  trotzdem  wir  noch  nicht  imstande  sind,  die 
Kiliation  zwisc  hen  dem  Anfangs-  und  Endpunkte  der  Kntwic  klungsreihe 
aufzudecken. 

Fassen  wir  deshalb  einmal  die  Raumbehandlung  ins  Auge,  wie  sie 
z.  M.  der  berühmte  im  sec  hsten  oder  siebenten  Jahrzehnt  des  13.  Jahr- 
hunderts vollendete  Psalter  Ludwigs  des  Hl.  (Bibl.  nat.  N.  10,525)  bietet 
Jede  seiner  ganzseitigen  Miniaturen  ist  in  ein  und  denselben  architektonisc  hen 
Rahmen  eingeschlossen.  Dieser  baut  sich  innerhalb  der  ornamentalen 
Bordüre  in  Gestalt  von  zwei,  auf  drei  schlanken  Saulchen  (zweien  am 
Rande  und  einem  mittleren)  ruhenden,  unter  je  einem  Wimperg  zu- 
sammengefaßten Doppelarkaden  auf.  Darüber  lauft  die  Obermauer  eines 
gotischen  Fangschiffs  mit  seinen  Kenstern  hin.  Die  Zwischenstützen  in 
beiden  Arkaden  sind  fortgelassen,  um  das  übrigbleibende  Bildfeld  nicht 
noch  mehr  zu  zersplittern,  gelegentlich  fallt  selbst  die  mittlere  Haupt- 
stütze fort,  »im  eine  vollkommene  Vereinheitlichung  desselben  zu  ermöglichen. 
Das  ganze  Rahmenwerk  ist  augensc  heinlich  noch  fvir  sich  gedacht,  denn 
Wolkenfransen  an  den  gotischen  Betgen  zeigen  an,  daß  innerhalb  desselben 
ein  idealer  Raumaussc  hnitt  liegt.  In  diesem  entfalten  sich  nun  die  Szenen 
nicht  etwa  als  reliefartige  Kompositionen,  sondern  in  einer  durc  haus  körper- 
lich-raumlichen Anordnung,  deren  einziges  Darstellungsmittel  freilic  h  die 
Überschneidung  bleibt,  die  dafür  eine  um  so  reichere  Anwendung  findet 
Die  Formen  dec  ken  sich  z.  B.  im  Kampfgetümmel  bis  zu  fünffacher 
Gliedertieft,  sie  stehen  vor  und  hinter  Architekturen,  Zelten  und  Boden- 
erhebungen, welche  anfangs  spärlich,  dann  immer  reichlicher  in  eine  oder 
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beide  Arkaden  eingestellt  werden,  sodaß  mitunter  vom  Goldgrund  wenig 
übrig  bleibt.59)  Das  Streben,  Körper-  und  Tiefenvorstellung  zu  erwecken, 
ist  handgreiflich.  Wenn  auch  die  malerisch-plastische  Modellierung  fehlt, 
die  erst  die  italienische  Miniatur  gewinnt,  so  ist  es  jedenfalls  falsch,  daraus 
einen  prinzipiellen  Gegensatz  abzuleiten.  Hier  liegt  vielmehr  nur  eine  In- 
kongruenz von  Kunstwollen  und  Kunstmitteln  vor,  die  früher  oder  später 
auch  ohne  italienischen  Einfluß  zur  Vervollkommnung  der  letzteren  geführt 
haben  würde.  Mit  der  Entfaltung  plastischer  Auffassung  in  der  Bildnerei 
hebt  die  Gotik  in  Krankreich  an,  dieselbe  wird  alsbald  auch  in  der 
Malerei  zur  treibenden  Kraft.  In  der  Tat  erfüllen  ja  jene  Säulchen  des 
architektonischen  Rahmens  im  Ludwigspsalter  genau  denselben  Zweck, 
wie  das  Stabwerk  an  den  Königsgalerien  der  Kathedralen,  sie  betonen 
auch  für  die  Miniatur  den  vorderen  Abschluß  des  Raumes,  die  nächste 
mögliche  Überschneidung  der  Körper.  Das  Ganze  ist  daher  doch  von 
Anfang  an  mehr  als  bloße  Umrahmung.  In  der  Plastik  genügte  die 
Herstellung  einer  dem  Körpervolumen  entsprechenden  flachen  Raumschicht, 
die  in  der  Rückwand  von  selbst  ihren  Abschluß  findet,  in  der  Malerei 
fand  die  einmal  belebte  Vorstellung  kein  solches  Hemmnis  und  konnte 
kuhner  in  die  Tiefe  gehen.  Unfehlbar  gerat  das  Bild  mit  der  Architektur 
alsbald  in  raumlichen  Widerspruc  h  oder  Zusammenhang,  das  erstere  z.  B. 
schon  im  Ludwigspsalter,  wenn  (f.  13  V.)  die  Himmelsleiter  hinter  dem 
Schläfer  aufsteht,  oben  hingegen  sich  an  die  gotische  Dachbildung  an- 
lehnt. Weit  bedeutsamer  aber  sind  die  Fälle,  in  denen  gewisse  Bild- 
clemente,  nämlich  die  in  den  Raumausschnitt  eingestellten  Architekturen, 
mit  dem  Rahmen  eine  Art  Verbindung  eingehen.  Diese  erscheinen  im 
Ludwigspsalter  in  der  Regel  noch  als  unabhängige  Bauten,  die  oft  nur 
aus  einem  flachen  offenen  Bogen  bestehen,  welcher  eine  rautenförmige 
gemusterte  Innenwand  sehen  laßt.  Dann  wachsen  Zinnen,  endlich  Giebel- 
dächer über  dem  Bogen  auf".  Die  Einstellung  nimmt  jetloch  von  Anfang 
an  auf  den  Are  hitckturrahmen  Rücksicht,  indem  fast  jeder  Bau  genau 
eine  halbe  oder  ganze  Doppelarkade  desselhen  füllt.  Im  ersteren  Kall  wird 
manchmal  die  fehlende  Zwischenstütze  (s.  o.)  der  Rahmenarchitektur 
herabgeführt,  um  zusammen  mit  der  mittleren  die  seitliche  Begrenzung 
des  Tapetenmusters  zu  übernehmen,  und  es  bleibt  nur  der  hoc  hhinauf- 
gcrucktc  Zinnenahschluß  von  dem  eingestellten  Bau  übrig (f.^cjb).  So  entsteht 
der  Eindruck,  als  wenn  das  Rautenmuster  den  Hintergrund  der  Halb- 
arkade der  Rahmenarchitektur  selbst  bilde.  Schießlich  wird  eine,  ja 
werden  beide  Doppelarkaclen  bis  zur  Spitze  hinauf  mit  dieser  Tapete 

*>)  Vgl.  Omont,  Psautier  de  S.  I.ouis  pl.  IV,  V,  XI.  XVII,  XXIX,  XXXVIII, 
XLVI,  XLVIII,  LIV,  LXIV,  LXVII  und  Lecoy  de  la  Matche,  LesMscr.et  la  Miniaturc, 
p.  203  u.  205. 
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ausgekleidet  (f.  1 1  b  iL  a.).  Kinzelne  Miniaturen,  wie  die  in  ihrem  Garten  vor 
solchem  Hintergründe  badende  Bathscba  (f.  85b),  verraten  freilich,  daß  es  sich 
hier  zunächst  wohl  mehr  um  eine  dekorative  Spielerei  handelt.  Aber  wie 
leicht  konnte  ein  solches  Bild  als  Darstellung  eines  einheitlichen  Gebäudes 
aufgefaßt  werden,  dessen  Inneres  man  zugleich  mit  dem  äußeren  Uber- 
bau, d.  h.  im  Ludwigpsalter  jener  gotischen  Kirchenflucht,  sieht.  Daß 
das  sicher  geschehen  ist,  dafür  spricht  die  Parallele  der  Initialen,  deren 
Grundfüllungen  um  die  Gestalt  des  Königs  durch  I.ilienornament  oder 
andere  Musterung  sichtlich  bereits  die  Bedeutung  der  Rückwand  eines 
Zimmers  angenommen  hat,  sobald  uns  z.  B.  Jesse  auf  seinem  Bette  mit 
darüberhangendem  Vorhang  in  einem  so  gefüllten  quadratischen  Rahmen 
begegnet.60) 

Kehren  wir  nun  zu  einer  näheren  Betrachtung  der  architektonischen 
Raumformen  Giottos  in  Assisi  zurück  und  halten  wir  sie  mit  denen 
Duccios  und  Simone  Martinis  zusammen,  so  geben  sie  sich  in  der  Haupt- 
sache unschwer  als  konkreter  ausgestaltete  Neubildungen,  entstanden  auf 
der  Grundlage  jener  z.  T.  dekorativen,  z.  T.  noch  ganz  unentwickelten 
Architekturen  der  französischen  Miniatur  zu  erkennen.  Der  Zusammen- 
hang mit  ihr  verrat  sich  besonders  in  der  Franzlegcnde  augenfällig  durch 
die  in  verschiedenen  Raumtypen  vorkommende  ornamentale  Musterung 
der  Wände  bis  zu  halber  Höhe  oder  noch  höher.  Ist  sie  auch  als  ein 
vorgehängter  Stoff  <  harakterisiert,  so  laßt  doch  die  spärliche,  das  Ornament 
fast  gar  nicht  brechende  Faltengebung  keinen  Zweifel  daran,  daß  sie  auf 
das  alte  Tapctenmuster  der  Miniatur  zurückgeht.  Weder  Duccio  noch 
Simone  bewahren  eine  Spur  davon,  Giotto  hingegen  führt  sie  sogar  in 
die  nach  byzantinischen  Vorlagen  ausgeführten  Jakobsszenen  ein.  Die 
anschauliche  Zurückschiebung  der  Rückwand  durch  die  Einfügung  der 
Decke  ist  der  entscheidende  Schritt  gewesen,  der  die  trecentistischen 
Architekturen  von  den  primitiven  Vorstufen  der  französischen  Miniatur 
getrennt  hat.  Damit  gewannen  sie  ihre  Selbständigkeit.  Wir  verstehen 
dann  leicht,  wie  die  Malerei  zu  dem  Kompromiß  gekommen  ist,  gleich- 
zeitig Außen-  und  Innenansicht  der  Gebäude  zu  zeigen,  —  was  als  spontane 
Erfindung,  an  die  Kailab  (a,  a.  ().  S.  33  IT.  u.  27)  zu  denken  scheint,  eine  dem 
Entwicklungsgrundgesetz  aller  Kunst,  das  Kontinuität  heißt,  wider- 
sprechende Erscheinung  wäre.  Die  säulenähnlichen  Stützen  und  der  Hinter- 
grund waren  das  Gegebene,  sie  sind  nur  für  die  Anschauung  klar  auseinander 
getreten,  und  die  ersteren  behalten  ihren  Platz  am  vorderen  Bildrandc. 
Daß  die  perspektivische  Raumdarstellung  von  der  Decke  ihren 
Ausgang  nimmt,  dafür  ergibt  sich  die  Probe  aus  der  Wahrnehmung, 

<*>)  vsi  Omont,  a.  a.  O.  pl.  [.XXX  fT.:  Lecoy  de  la  Marcbe,  a.  a.  0.  p.  177:  da 
wird  auch  von  Dvorak,  a.  a.  <>.  S.  60  anerkannt. 
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daß  die  Fluchtlinien  des  Bodens  anfangs  entweder  ganzlich 
fehlen,  mit  Absicht  verschleiert  oder  doch  nur  zaghaft  angedeutet 
werden.  Ihre  klare  Durchführung  wird,  besonders  in  Sicna,  erst  sehr  all- 
mählich gewonnen,  und  in  demselben  Maße  wachst  die  Standfläche  empor. 

Wo  der  entscheidende  Fortschritt  erzielt  worden  ist,  das  bleibt  zu- 
nächst eine  offene  Frage,  nur  so  viel  ist  von  vornherein  wahrscheinlich, 
daß  Italien  das  Hauptverdienst  daran  hat.  Vielleicht  läßt  sich  noch  eine 
bestimmtere  Vermutung  (s.  u.)  wagen.  In  Assisi,  nicht  minder  aber  bei 
Duccio  und  Simone  liegen  bereits  mehrere  Formen,  deren  unterscheiden- 
des Merkmal  die  Deckenbildung  darstellt,  nebeneinander,  die  schon  als 
Ergebnis  einer  reicheren  Entwicklung  erscheinen.  Die  deutlichste  I  cziehung 
zu  den  primitiven  Grundtypen  offenbart  die  Wiedergabe  des  Raumes  als 
gewölbte  Halle,  in  die  wir  durch  drei  offene  gotische  Arkaden  hinein- 
sehen. Ich  möchte  darin  die  älteste,  möglicherweise  schon  in  Frankreich 
gefundene  Form  erblicken,  da  sie  sich  gleichsam  organisch  aus  der 
gotischen  Scheinarchitektur  ergibt  und  das  geringste  perspektivische 
Können  voraussetzt.  Galt  es  dabei  doch  nur,  die  Gcwülbrippcn  von 
einem  Bogenansatze  zum  anderen,  der  ihren  imaginären  gegenüberliegen- 
den Endpunkt  verdeckt,  durchzuführen,  wobei  es  auf  Richtigkeit  der  Kurve 
sehr  wenig  ankam.  Bei  Giotto  (im  Konzil  zu  Arles)  und  Simone  Martini 
(beim  Tode  des  hl.  Martin)  tritt  uns  schon  eine  durch  Sichtbarmachung 
der  Ansatzstellen  des  Hintergrundes  vervollkommnete  Bildung  entgegen. 
Duccio  gebraucht  dieses  Schema  gar  nur  (bei  der  Bestechung  des  Judas) 
als  Hintergrundsarchitektur  in  Schrägansicht  und  mit  Kundbogen 
(weil  sein  Bau  sonst  zu  hoch  geraten  wäre)  und  beweist  damit  seine 
Abhängigkeit  von  der  einfacheren  Vorstufe,  die  bei  Giotto  und  Simone 
auch  schon  eine  empirische  perspektivische  Verschiebung  der  Rippen 
in  den  Seitenarkaden  aufweist.  Aufgegeben  ist  bei  beiden,  also  hier  offen- 
bar schon  in  der  italienischen  Miniatur  der  äußere  Oberbau,  was  wohl  be- 
greiflich erscheint,  denn  er  hatte  bei  Ausgestaltung  der  gesamten  Bild- 
breite als  Innenraum  weiter  keinen  Zweck.  Wo  man  aber,  wie  Duccio, 
diese  Deckenbildung  für  einen  Teilbau  anwendet,  stellt  sich  das  Dach 
nach  der  allgemeinen  Regel,  die  für  solche  beobachtet  wird,  wieder  ein. 
Allein  bei  der  Darstellung  kleinerer  Gebäude  und  Hallen  wenrlen  alle 
drei  genannten  Meister  gewöhnlich  schon  die  flache  Decke  an,  so  z.  B. 
Giotto  beim  Traum  des  Innozenz  und  beim  Traum  und  Gebet  des  hl. 
Franz,  Duccio  am  Hause  des  Pilatus,  Simone  in  den  Funeralien  des  hl. 
Martin.  Trotzdem  leiten  solche  Raumgebilde  sichtlich  ihre  Herkunft  von 
den  im  Ludwigspsaltcr  noch  unter  die  dekorative  Architektur  eingestellten 
nur  eine  Bildhälfte  oder  noch  weniger  füllenden  offnen  Häusern  und 
Hallen  mit  den  Flachbogen  ab,  an  denen  sich  auch  dort  schon  die  Ein- 
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fUhrung  von  Zwischenstützen  beobachten  laßt  (Simsons  Tod,  f.  62).  Da- 
durch, daß  sie  mit  den  Hauptarchitekturen  zusammenwuchsen,  sind  auch 
die  letzteren  bis  an  die  Bildflache  vorgerückt. 

Ol)  die  Einführung  der  flachen  Decke,  die  diese  Umbildungen  und 
Verqui«  kungen  schon  zur  Voraussetzung  haben,  zuerst  an  den  Teilbauten 
oder  für  den  einheitlichen  Innenraum  erfolgt  ist,  werden  erst  weiter- 
gehende Untersuchungen  feststellen  können.  Vor  der  Hand  laßt  sich 
nur  eine  allgemeine  Vermutung  darüber  aussprechen,  auf  welchem  Wege 
man  dazu  gelangt  ist.  Zwei  Details  weisen  ihr  die  Richtung.  Bei  Duccio 
sowohl  wie  bei  Giotto  drängt  sich  die  Beobachtung  auf,  daß  diese  Decken- 
bildung meist  in  der  Begleitung  von  Konsolen  auftritt,  und  zwar  in 
Assisi  mit  dem  überfallenden  Akanthusblatt  der  römischen  Architektur. 
Wir  haben  es  da  also  vielleicht  wirklich  mit  einer  aus  der  Anschauung 
antiker  Architekturmalerei,  in  der  Kailab  die  Hauptgrundlage  der  trecen- 
tistischen  Raumkonstruktion  sieht,  entspringenden  Anregung  zu  tun.  Nicht 
durch  Vermittlung  der  byzantinischen  Kunst,  die  dergleichen  kaum  über 
die  altchristlichc  Zeit  bewahrt  hat,  sondern  aus  römischen  Vorbildern  dürfte 
das  Motiv  aufgenommen  sein.  Es  bot  im  Kleinen  ein  Gesamtbild  per- 
spektivisch verkürzter  Glieder  mit  den  dazwischenliegenden  Teilflachen 
des  Gebälks  und  ließ  sich  leicht  durch  gleichzeitige  Verwendung  im  Gegen- 
sinne zur  Gesamtansicht  einer  von  konvergierenden  Fluchtlinien  durch- 
setzten Decke  ausgestalten.  Man  versteht  dann  leicht,  warum  stets  bei 
Duccio  und  einmal  auch  bei  (Hollo  (im  Konzil  zu  Arles)  die  Konsolen 
(hier  in  der  Umbildung  zu  halben  Gurlbogcn)  bis  an  die  Bildrlache 
heranreichen.  Es  ist  das  die  primitive  Grundform,  die  Duccio  ganz 
konservativ  und  schematisch  bewahrt,  (Üotto  durch  eine  reichere  Ab- 
wandlung ersetzt.  In  genetischer  Beziehung  ist  die  Raumbildung  in 
Assisi  allerdings  zum  Teil  fortgeschrittener,  das  beweist  aber  nichts  für 
die  Chronologie.  Daß  sich  Giotto  hier  noch  in  tastenden  Versuchen 
bewegt,  läßt  die  mißglückte  Anbringung  der  Konsolen  bei  der  Prcdigt- 
erlaubnis  erkennen,  wo  sich  diejenigen  der  Rückwand  mit  den  benachbarten 
der  Seitenwände  in  einer  Vertikale  begegnen,  welche  als  Verlängerung 
der  Ecke  der  Wände  selbst  erscheint,  während  sie  der  Bildmitte  etwas 
näher  liegen  müßte  (wie  im  Louvrebilde).  Und  vor  allem  zeigt  das 
zweite  charakteristische  Detail,  wie  nah  gerade  Giotto  noch  dein  Aus- 
gangspunkt des  ganzen  Systems  steht.  Es  fällt  auf  und  stimmt  ganz  zur 
früheren  Beobachtung,  daß  wieder  regelmäßig  bei  Duccio61).  aber  sogar 

'■')  Hei  Duccio  in  der  Mehrzahl  der  Bilder  auf  der  Rückseite  der  Ancona,  bei 
Simone  hei  den  Kuneralien  des  hl.  Martin,  doch  entfernt  sich  schon  der  erstere  gelegentlich 
recht  weit  von  der  primitiven  Grundform,  wenn  er  einmal  im  Hause  des  Pilatus  den  offnen 
Dachstuhl  darzustellen  unternimmt. 
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noch  bei  Simone  Martini  eine  Kassettendecke  von  einer  oder  wenigen 
Reihen  vorliegt.  Giotto  hat  diese  ebenfalls,  wenngleich  nur  in  den 
kleineren  Teilbauien  und  den  aus  solchen  zusammengesetzten  sehr  mannig- 
faltigen Innenräumen  der  letzten  Fresken,  in  den  o.  a.  (7.  u.  18.  Fr.)  hin- 
gegen schon  eine  glatte  Decke.  Dafür  lauft  aber  bei  ihm  eine  zweireihige 
Kassettendecke  über  den  Bildern  die  gesamten  Wände  entlang,  getragen 
von  den  die  einzelnen  Szenen  trennenden  gemalten  Säulen,  untl  darüber 
ein  richtiger  Konsolenfries  mit  Gesims,  sodaß  gleichsam  vor  der  Malerei 
noch  eine  Raumschicht  geschaffen  ist,  mit  einem  Wort  die  gleiche  Kon- 
struktion, die  wir  bei  Duccio  in  das  Bild  selbst  aufgenommen  sehen  und 
von  der  offenbar  auch  Giotto  ausgegangen  ist.  Und  wenn  irgendwo,  so 
ist  hier  eine  Krwägung  über  ihren  Ursprung  am  Platze. 

Es  ist  mit  Recht  namentlich  von  Zimmermann  auf  das  reich  aus- 
gebildete dekorativ  architektonische  Gerüst  der  Fresken  Giottos  besonderes 
Gewicht  gelegt  und  aus  dem  offenbaren  Anschluß  desselben  an  die  Cos- 
matenarbeit  im  Verein  mit  der  unbestreitbaren  Bekanntschaft  Giottos  mit 
römischen  Denkmälern  in  Rom  die  künstlerische  Heimat  Giottos  ver- 
mutet worden.  Wenn  wir  es  hier  mit  einer  ganz  neuen  und  selbständigen 
Erfindung  für  die  Monumentalmalerei  zu  tun  hätten,  so  wäre  das  unstreitig 
der  nächstliegende  Schluß.  Allein  es  ist  ungleich  wahrscheinlicher,  daß 
es  auch  dafür  Vorstufen  gab,  und  zwar  schwerlich  in  der  Wandmalerei. 
Allzu  deutlich  ist  gerade  in  Assisi  die  enge  Beziehung  der  cosmatischen 
Ornamentik  zu  den  aus  der  gotischen  Miniatur  hervorgegangenen  Formen 
der  architektonischen  Raumkonstruktion.  Daß  auf  ihrem  Boden  die  Aus- 
bildung der  Flachdecke  aus  jenen  antiken  Flcmentcn  sich  vollzogen  hat, 
beweist  ihre  nicht  nur  bei  Giotto,  sondern  auch  bei  Duccio  vorliegende 
Vereinigung  mit  den  dünnen  Säulchen,  Oberbauten  u.  a.  Motiven  der 
Gotik,  beweist  vor  allem  auch  die  überraschend  schnelle  Verbreitung, 
die  das  ganze  System  gefunden  hat.  Um  die  Wende  des  Ducento  ist 
es  da,  man  weiß  nicht  woher.  Das  erklärt  sich  nur,  wenn  die  bahn- 
brechende Neuerung  sich  von  einem  Zentrum  verbreitete  durch  die  be- 
weglichste Kunst,  die  Buchmalerei.  Für  Giottos  Herkunft  aus  einer 
Miniatorenschule  aber  haben  sich  uns  schon  schwerwiegende  Gründe  er- 
geben. Da  verdient  es  doppelt  Beachtung,  daß  gerade  die  Gewölbfreske 
der  vier  Kirchenväter,  die  nach  Typus  und  Ausfuhrung  am  allerdeut- 
lichsten  die  Abhängigkeit  von  einer  solchen  Vorlage  verrät,  auch  das 
reichste  Beiwerk  im  Cosmatenstil  enthält.  Dürfen  wir  nun  daraus  allein 
auf  Rom  schließen,  wo  für  die  Voraussetzung  einer  selbständigen  lllu- 
minierschule  jeder  Anhalt  fehlt?  Sicna  und  Bologna  mit  ihrer  ganz 
anderen  Ornamentik  kommen  vollends  nicht  in  Frage.  Dagegen  wohl 
eine  dritte  Schule,  die  wir  nicht  vergessen  dürfen,  weil  wir  von  ihr  noch 
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kaum  eine  Anschauung  haben,  —  die  umbrische.  Umbrien  beherrschen 
die  Cosmaten  weithin  im  Tibertal,  das  hinaufführt  bis  Gubbio,  dessen 
»Ruhm«;  Odcrisi  war.  Daß  dort  eine  solche  Bücherdekoration  entstehen 
konnte,  daß  in  der  umbrischen  Miniatur  zuerst  Innenräume  mit  einer 
daraus  gewonnenen  Flachdecke  dargestellt  wurden  und  daß  Giotto  dort 
seine  erste  Schule  durchgemacht  hat,  ist  eine  Folge  von  Möglichkeiten, 
die  alle  Besonderheiten  der  Fresken  von  S.  Francesco  erklären  würde. 
Aber  lassen  sich  dafür  Beweisgründe  beibringen?  Daß  Vasari  (Vita  dl 
Giotto)  Oderisi  einen  Freund  Giottos  nennt,  wiegt  an  sich  nicht  viel, 
es  könnte  wie  seine  Beziehungen  zu  Cimabue  aus  der  Stelle  bei  Dante 
(Purg.  XI,  70)  gefolgert  sein,  wo  der  Miniator  sein  Schicksal  mit  dem  Kr- 
folge  Giottos  über  jenen  vergleicht.  Mehr  Beachtung  verdient  schon 
der  Umstand,  daß  ein  Petrus  Oderisi  geradezu  als  Urheber  von  Cos- 
matenarbeit  bezeugt  ist,  ein  Roberto  Oderisi  als  neapolitancr  Lokal- 
meister. 6i)  Das  spricht  immerhin  für  zünftige  Verbreitung  des  Namens. 
In  erster  Linie  ist  aber  doch  zu  betonen,  daß  schon  der  Stoff  der  Franz- 
legende dieser  früh  berühmten  Illuminierschule  wahrhaftig  nahe  genug 
lag.  Dort  eine  Redaktion  voraussetzen,  auf  der  Giotto  fußt,  ist  daher 
nicht  allzu  kühn.  Glücklicherweise  findet  sich  nun  aber  auch  ein  ge- 
wisser Anhaltspunkt,  an  den  die  ganze  Deduktion  sich  im  Endresultat 
anknüpfen  läßt,  und  durch  den  die  Hypothese  an  positiver  Bedeutung 
gewinnt. 

Von  Oderisis  eigenen  Arbeiten  oder  solchen  seiner  Schüler  scheint 
nicht  ein  Blatt  mehr  erhalten. 63)  Kine  Nachfolge  hat  man  dennoch  bei 
einem  so  gefeierten  Meister  anzunehmen  alle  Ursache.  Und  so  können 
Elemente  seiner  Kunst  recht  wohl  noch  ein  Jahrhundert  an  Ort  und 
Stelle  fortgelebt  haben.  Sie  finden  sich  augenscheinlich  noch  bei  Otta- 
viano Nelli,6-»)  einem  Künstler,  dessen  Gestaltenbildung  schon  über  das 
Trecentistische-  gereift  und  derjenigen  Gentiles  verwandt  erscheint.  Um 
so  mehr  befremdet  die  absonderliche  Einordnung  der  Figuren  seines 
Hauptwerkes,  der  Madonna  in  S.  M.  Nuova  zu  Gubbio,  in  eine  ganz 
flache  Nische  mit  gemalter  Umrahmung.    Diese  aber  besteht  aus  zwei 

«•)  Des  GrabmaU  Clemens'  IV  (f  1268);  Cicerone.  8.  Aufl.  I.  S.  103.  n;  zu  Roberto 
Oderisi  vgl.  Berenson,  Rep.  1 900,  S.  44.X. 

63)  Dvorak,  Jahrb.  usw.  S.  65  beschränkt  sich  hinsichtlich  der  umbrischen  Schule 
leider  auf  die  S.  94  wiedergegebene  Bemerkung  und  bringt  gar  (Mittig.  usw.  S.  Sn) 
Oderisi  in  die  engste  Beziehung  zur  Bologneser  Miniatorenschule,  während  Dantes  Zeugnis 
(Purg.  XI,  79)  vielmehr  auf  einen  gewissen  Gegensatz  zu  dieser  schließen  läßt.  Vasari 
besaß  angeblich  Arbeiten  Oderisis  wie  Kranco  Bologneses  (Vita  di  Giotto). 

^4)  Obige  Voraussetzung  trifft  vollkommen  mit  dem  Urteil  Crowc  und  Caval- 
caselles,  Storia  della  pitt  in  It.  IX,  p,  51  ff.  Uber  diesen  Meister  zusammen,  die  auch  das 
miniaturenhaftc  Element  in  der  Madonna  von  S.  M.  Nuova  bereits  erkannt  haben. 
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gewundenen,  reich  figurierten  gotischen  Säulchen,  die  eine  schmale 
Kassettendecke  mit  Akanthuskamies  tragen,  wiederholt  also  das  konstruktive 
Motiv  der  Dekoration  von  S.  Francesco,  für  das  man  hier  schwerlich  eine 
andere  überzeugende  Ableitung  nachweisen  wird.  Daß  es  der  Tradition 
der  Miniatur  entstammt,  bestätigt  vollends  der  Hintergrund,  der  nicht  als 
einfacher  Goldgrund,  sondern  in  einem  Muster  durchgeführt  ist,  welches 
auffallende  Ähnlichkeit  mit  dem  Tapetenornament  in  Giottos  Freske  der 
Erscheinung  des  hl.  Franz  vor  dem  schlafenden  Gregor  hat.  Und  eine 
Spielerei  wie  die  Reliefspirale  liegt  ganz  in  der  Richtung  der  Cosmaten- 
kunst,  wenngleich  ein  plastisches  Beispiel  nicht  bekannt  scheint,  und 
gemahnt  an  Giottos  Nachahmung  der  Trajanssäule  in  Assisi.  Alles  das 
ist  so  eigenartig,  daß  man  die  Zusammenhänge  schwer  bestreiten  kann. 
Wenn  aber  den  sich  hier  ergebenden  Schlüssen  einige  Beweiskraft  inne- 
wohnt, so  deutet  alles  darauf  hin,  daß  Oderisis  Stil  wohl  einen  engeren 
Zusammenhang  mit  französischen  Vorbildern  hatte,  womit  die  Beziehung 
der  von  ihm  geübten  Kunst  auf  Paris  bei  Dante  in  bestem  Einklang  steht. 

Es  schien  mir  möglich  und  daher  geboten,  der  Zurückführung  des 
frühen  Stils  Giottos  auf  die  Miniatur  eine  bestimmtere  Richtung  zu  geben. 
Nur  so  kann  diese  Betrachtung  vielleicht  neuen  Untersuchungen  einen 
Ausgangspunkt  bieten.  Wenn  die  Kunstgeschichte  aufhören  wollte,  mit 
den  Wirkungen  verlorener  Größen  wie  Oderisi  zu  rechnen,  so  würde  sie 
nur  den  Schein  der  Exaktheit  wahren.  Wie  jede  Hypothese  so  wird 
auch  diese  ihre  Berechtigung  dadurch  zu  erhärten  haben,  ob  sie  sich  zur 
weiteren  Klärung  der  Tatsachen  dienlich  erweist.  Der  Grundgedanke 
bleibt  aber  auch  ohne  jene  weitergehenden  Vermutungen  bestehen.  Zu 
seinen  Gunsten  spricht  zunächst  noch  manches  in  den  bisher  unbeachtet 
gelassenen  Bildern  der  Franzlegcnde,  die  uns  nicht  in  einen  Innenraum 
oder  doch  in  keinen  geschlossen  gedachten  hineinsehen  lassen.  Die 
Naturszenerien  in  S.  Francesco  sind  von  Kailab  (treffend?)  als  naturalisierte 
Umbildungen  der  traditionellen  Landschaft  der  maniera  greca  charakte- 
risiert worden,  mit  der  sie  nur  noch  eine  entfernte  Ähnlichkeit  besitzen. 
Eine  Entwicklung  von  größerem  Reichtum  und  mannigfaltigerer  Durch- 
bildung der  Einzelheiten  zu  vereinfachter  Zusammenfassung  großer  Formen 
laßt  sich  selbst  in  den  wenigen  Beispielen  (2,  14,  19  Freske)  nicht  ver- 
kennen. (Üotto  bedient  sich  aber  ungleich  häufiger,  wo  er  den  unbe- 
deckten Raum  wiedergibt,  einer  anderen  weit  einfacheren  Form,  nämlich 
eines  niedrigen  Bodenstreifens,  an  den  Architekturen  u.  a.  m.  dicht  herange- 
rückt erscheinen,  obwohl  sie,  wie  uns  das  Wunder  von  Arczzo  beweist,  mit- 
unter in  einer  beträchtlichen  Entfernung  gedacht  sind.  Dazwischen 
klaffen  Lücken,  die  der  blaue  Grund  füllt,  am  auffälligsten  in  der  Vogel- 
predigt,   wo  zwei    Bäume  zur  Andeutung  des  Schauplatzes  ausreichen 

kepertoriutn  für  Kunstwistcmohaft,  XXVII.  17 
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müssen.    Wir  haben  es  also  hier  mit  einer  abstrakteren  Raumdarstcllung 
zu  tun,  fler  Giotto  gerade  durch  den  horror  varui  künstlerische  Wirkungen 
abzugewinnen  weiß,  besonders  wenn  er  den  Beschauer  in  ein  himmlisches 
Hereich  entrücken  will,  wie  bei  den  Visionen  von  den  Stühlen  und  der 
feurigen  Wolke.    Diese  Darstellungsweise  ist  aber  von  Grund  aus  un- 
monumental.   Sie  beweist  am  klarsten,  daß  Giottos  Kunstabsichten  hier 
noch  weit  entfernt  sind  von  dem  Streben,  die  gesamte  Bildfläche  dekorativ 
auszugestalten,  wenn  er  das  auch  instinktiv  in  seinen  glücklichsten  Kom- 
positionen einigermaßen  erreicht.     Eine  solche  Raumgestaltung  wider- 
spricht namentlich  dem  byzantinischen  Stilprinzip,  das  bei  bildmäßigem 
Zusammenschluß  entweder  die  Standfläche  ansteigen  läßt  oder  den  Hinter- 
grund durch  Architektur  und  Landschaft  abzuschließen  sucht.    Im  ein- 
zelnen soll  darum  der  Ursprung  mancher  zum  Teil  recht  phantastischen 
Architekturgebilde,  wie  der  freistehenden  Apsiden  und  Nischen,  Baldachine 
u.  a.  m.  aus  griechischen  Anregungen  nicht  bestritten  werden.65)  Solche 
sind  der  Miniaturenschule,  aus  der  Giotto  kommt,  sicher  nicht  fremd 
geblieben,  hatten  aber  offenbar  bereits  eine  starke  Umbildung  in  die 
antikisierenden  Cosmatenformen  erfahren  (s.  o.  Anm.  44).     Selbst  seine 
Gewölbe  entwickelt  Giotto  gelegentlich  aus  der  Form  der  einfach  oder 
doppelt  geschwungenen  Konsole  (ii.u.  16.  Freske).    Mehrere  Teilbauten 
oder  Geräte  werden  nicht  selten  in  verschiedenen  Ansichten  auf  einem 
Bilde  vereinigt  und  höchstens,  wie  bei  Duccio  (s.  S.  1071!".),  durch  den 
Parallelismus  der  Linienrichtungen  in  Harmonie  gebracht  (Vision  von  den 
himmlischen  Stühlen).    Von  einem  festen  Standpunkt  kann  außer  bei  zu- 
sammenhängenden Innenräumen  noch  weniger  die  Rede  sein  als  von  ein- 
heitlichem Horizont.    Dieser  liegt  im  geschlossenen  Raum  anscheinend 
hoch,  im  unbedeckten  hingegen  ziemlich  tief,66)  wie  die  bemerkenswerte 
Vorliebe  für  die  Untersicht  erkennen  läßt,,  welche  immer  darauf  abzielt,  die 
vorkragenden  Dächer,  die  Decken  der  Foggien,  ja  der  nur  wenig  über 
oder  gar  unter  Augenhöhe  der  Figuren  befindlichen  Vorhallen  (des  Tempels 
von  Assisi  und  der  Lateranbasilika)  sichtbar  zu   machen.     Ebenso  er- 
scheinen gleichsam  vom  Standpunkte  der  Gestalten  des  Bildes  die  oberen 
Dachflächen  in  vortrefflicher  perspektivischer  Verschiebung  bis  zur  völligen 
Unsichtbarkeit.     Die   noch    in   den   Fvangelistenfresken  Cimabues  fest- 
gehaltene Aulsicht  auf  das  Gesamtbild  einer  Stadt  schlägt  bei  Giotto  in 
dem  Wunder  vor  Arezzo  in  das  gerade  Gegenteil  um.    Ist  dergleichen 
aus  einer  noch  so  kräftigen  Entwicklung  eines   Talents  begreiflich  oder 
zwingt  es  nicht  eher  zur  Annahme  einer  ganz  anderen  Grundlage?  Gewiß 

'•5)  Zu   den  einzelnen  Motiven  vgl.  \' ulkmann,  Hildarchitekturen.    Herlin.  1900. 
(I  >i««0,  der  aber  dein  gcnctiM'hen  Problem  g.ir  nicht  nachgegangen  ist. 

u'\  l>ie»c  l  nterM-niedc  hat  Kailab  a.  a.  <>.  s.  35  ff.  eu  wenig  berflclnichtifl 
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ist  der  Meister  der  Franzlegende,  wie  nicht  zuletzt  sein  unverkennbares 
Streben  nach  Wiedergabe  zeitgenössischer  Bauten  beweist,  von  lebendig- 
stem Wirklichkeitssinn  erfüllt,  doch  überlieferte  und  an  sich  wohl  brauch- 
bare Formen  sind  ein  nicht  so  leicht  abzustreifender  Hemmschuh.  Ihm, 
d.  h.  Giotto,  wurde  aber  der  schnelle  Aufschwung  erleichtert,  weil  er 
auch  für  solche  Szenerien  augenscheinlich  von  der  ungleich  natürlicheren, 
wenn  auch  vielleicht  noch  wenig  entwickelten  Raumbehandlung  der 
Miniatur  ausging.  Vergleichen  wir  nur  diese  im  Ludwigspsalter,  so  findet 
sich  alles  schon  dort  im  Keime  ganz  ähnlich  vor:  der  niedrige  Boden- 
streifen, auf  den  Baulichkeiten,  Figuren  u.  a.  m.  unbekümmert  um  klaffende 
Zwischenräume  hingestellt  sind,  und  vor  allem  der  obere  Abschluß  selbst 
größerer  Architekturkomplexe  im  reinen  Profil  mit  Vermeidung  der  Aufsicht 
auf  hochliegende  Flächen.67)  Finige  Fortschritte  darüber  hinaus  mögen 
Giottos  Vorgänger  schon   in  der   italienischen  Miniatur  erzielt  haben. 

Scheint  sich  Giottos  Ursprung  aus  der  Miniatur  nach  allen  Richtungen 
zu  bewahrheiten,  so  soll  darum  nicht  behauptet  werden,  daß  sein  Stil 
sich  in  Assisi  nicht  schon  gewaltig  über  sie  hinaus  entwickelt  habe.  Das 
hat  er  unleugbar,  nur  nicht  ins  Monumentale,  geschweige  denn  ins  Deko- 
rative. Giottos  Ziel  ist  vielmehr  in  S.  Francesco  reinstes  Wahrheits- 
streben, in  gewissem  Sinne  Illusion.  Die  Realität  des  Geschehens  will 
er  mit  allen  Mitteln  geben.  Vor  einem  platten  Realismus  freilich,  an 
dem  Simone  manchmal  nahe  genug  vorbeistreift,  bewahrt  ihn  sein  un- 
vergleichlicher dramatischer  Sinn.  Die  Konzentration  der  Handlung,  die 
dramatische  Geberde,  die  konkrete  Ortsbezeichnung  und  die  Versuche 
der  Wiedergabe  künstlicher  Beleuchtung,  die  weitgehende  Berücksichtigung 
der  natürlichen  Größenverhältnisse  von  Figur  und  Umgebung  und  nicht 
zum  mindesten  die  klare  Einstellung  der  ersteren  in  den  Raum,  alles 
dient  dem  einen  Zwecke.  Durch  diese,  die  er  dank  seinem  sicheren 
Blick  für  die  greifbare  körperliche  Form,  aus  der  auf  die  Deckungen 
(bezw.  Überschneidungen)  gegründeten  Methode  der  Buchmalerei  heraus- 
bildet, nicht  durch  die  Raumkonstruktion  an  sich  übertrifft  er  Duccio, 
wenngleich  er  auch  die  letztere  geistvoller  und  kühner  handhabt.  Hier 
täuscht  in  der  Tat  einmal  individuelles  Vermögen  über  die  Mängel  der 
Entwicklungsstufe.  Und  immer  schwierigere  Aufgaben  stellt  er  sich  in 
Assisi,  immer  mehr  soll  das  Bild  umfassen,  —  zuletzt  fraglos  zu  viel. 
Das  ist  der  kritische  Punkt. 

Wegen  dieser  offenkundigen  Entwicklung  eben,  wird  man  vielleicht 
einwenden,  kann  der  Meister  der  Franzlegende  nicht  der  Giotto  sein,  der 

*7)  Vgl.  die  Stadtdarstellungeii  u.  a.  Beispiele  bei  Omont,  a.  a.  O.  pl.  XLVI, 
LXXXVII,  LXXX1X.  Duccio  hingegen  gibt  im  Gange  nach  Kmmaus  eine  solche  nach 
byzantinischer  Weise  mit  Aufsicht. 

17* 


Digitized  by  Google 


244 


O.  Wulff: 


in  der  Arena  im  Vollbesitz  eines  reifen  Monumentalstils  erscheint.  Wer 
so  urteilt,  möge  aber  zuerst  die  Gegenfrage  beantworten:  gibt  sich  etwa 
der  Meister  des  Tabernakels  von  St.  Peter  leichter  in  der  Scrovegnikapelle 
zu  erkennen?   Der  Maler  des  römischen  Altarwcrks  aber  ist  noch  durch- 
aus der  (Üotto,   der  von  Assisi  kommt.    Nicht  auf  das  Hauptbild  des 
thronenden  Christus,  dem  allerdings  ein  monumentales,  aber  sehr  primi- 
tives Schema  gotischer  Malerei  zugrunde  liegt,  wie  es  noch  ein  Orcagna 
im  Paradiese  anwendet,   mit  der  Hauptfigur  in  voller  Ansicht  und  den 
symmetrisch  verteilten  Reihen  von  Engelköpfen   ist  dabei  Gewicht  zu 
legen,  noch  weniger  auf  die  isolierte  Madonna  zwischen  den  Aposteln, 
sondern  auf  die  noch  wenig  beachteten  Rückseiten  der  Flügel  mit  den 
Martyrien  des  Petrus  und  Paulus.     Da  hat  sich  der  Meister  wie  zuletzt 
in  Assisi  die  Aufgabe  gestellt,  die  Menge  in  klarer  räumlicher  Aufstellung 
zu  geben.    Er  verschiebt  die  vorderen  Gestalten  paarweise  oder  in  mehr- 
gliedriger  Reihe  so  gegeneinander,   daß  perspektivische  Tiefenrichtungen 
entstehen,  laßt  andere  durch  den  Wechsel  der  Wendungen  gleichsam  ein 
Stürk  Raum  umstehen  (Gruppe  mit  Paulus),  wendet,  allerdings  nicht  ganz 
folgerichtig,  Verkleinerung  an,  löst  einzelne  ganz  heraus  (der  Henker, 
Magdalena),  schließt  sie  hinten  zu  gedrängten  Gruppen  (Krieger)  zusam- 
men, schichtet  sie  in  Planen  oder  trennt  sie  durch  die  Figuren  der  Rosse, 
ja  durch  Architekturen.     Wo  Überschneidungen  entstehen,   verfehlt  er 
nie,   klare  Durchblicke  zu  geben,   und  in  diesen  ist  alles  voll  Leben. w: 
Aber  selbst  die  Bewegung  aus  der  Tiefe  finden  wir  wieder.   Die  vor  dem 
Blutgeruch  zuriiekscheuenden  Pferde  bei  der  Enthauptung  drängen  aus 
dem  Bilde  heraus.    Und  damit  nicht  genug,  auch  die  Berglandschaft  er- 
innert hier  in  ihrem  beiderseits  ansteigenden  Bau  und  in  dem  Aufblick 
zu    der   rechts   die  Höhe   krönenden  Rotunde   aufs  lebhafteste   an  die 

68)  Wegen  der  durchaus  gleichartigen  Kigurenaufstellung  möchte  ich  die  kleine 
Kreuzigung  der  Berliner  Galerie  (N  107S  A),  die  außerdem  eine  Reihe  echt  giottesker 
Kiemente  aufweist,  flir  ein  nicht  viel  späteres  eigenhändiges  Werk  halten:  vgl.  Die  Gcm.- 
GflL  ZÜ  Herlin.  It.  Schulen  d.  14.  Jh.  S.  2  (Schubring).  So  kommt  die  Frauengestalt 
mit  den  zurückgeworfenen  Händen  auch  bei  der  Kreuzigung  Pctri  vor,  die  gedrängten 
Gruppen  der  Krieger  des  Hintergrundes  mit  den  flachen  Gesichtern  in  beiden  Martyriums- 
szenen  des  Tabernakels.  Der  Pferdetypus  mit  den  langen,  schmalen  Köpfen  ist  der 
gleiche.  Kine  einheitliche  Gesamtstimmung,  bei  der  selbst  die  Tiere  nicht  tcilnahmlos 
bleiben,  und  ein  ganz  giottcsker-plivsiognoinischer  Ausdruck  beherrscht  auch  das  Berliner 
Bild.  1  >er  Gekreuzigte  kommt  dem  der  Arena  sehr  nahe  mit  Ausnahme  der  Proportionen, 
dieselbe  äußer-te  Schlankheit  des  Akts  aber  zeigt  wieder  der  Petrus  am  Kreuz,  bei  dem 
der  Goldgrund  trotz  der  raumhaften  Anordnung  der  Gestalten  ebenso  tief  herabrcirht. 
Die  etwas  harte  Farbe  ist  hier  wie  dort  vor  allem  Trägerin  der  Kaum  werte.  Den  Ab- 
schlag gibt,  was  man  gerade  zunächst  einzuwenden  haben  konnte,  die  zu  klein  geratenen 
Hände  der  Kinder  und  Krieger,  in  Korn  auch  des  Henkers,  die  nur  aus  der  Gewöhnung 
des  Miniaturisten  an  einen  kleineren  Maßstab  zu  verstehen  sind. 
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Szenerie  der  Mantelspende  in  S.  Francesco.  Die  mehr  zusammenfassende, 
das  Vielerlei  unterdrückende  Formengebung  von  Fels  und  bäumen  ent- 
spricht dabei  ganz  der  in  der  Stigmatisationsfreske  erreichten  Stufe.  In 
der  wirksamen  Art  der  Beleuchtung  kommt  ein  treffliches  Hilfsmittel 
hinzu,  um  die  Aufsicht  durch  Verkürzung  der  schwach  ansteigenden 
Fläche  zu  ersetzen.  Kurz,  aus  allem  spricht  das  gleiche  Ringen  nach 
Illusion.  Und  zeugt  nicht  auch  das  Zeremonialbild  des  Papstes  Boni- 
fatius VIII.,  der  das  Jubiläumsjahr  1300  verkündet,  wie  es  uns  eine  Zeich- 
nung der  Ambrosiana  noch  als  Ganzes,  nach  dem  Vergleich  mit  dem 
erhaltenen  Teil  zu  urteilen,  offenbar  recht  genau  wiedergibt,  ^9)  von  dem 
gleichen  Streben,  sich  der  Wirklichkeit  im  vollen  Umfange  zu  bemächtigen. 
Man  kann  es  mit  demselben  Rechte  wie  so  manche  Freske  der  Franz- 
legende eine  vergrößerte  Miniatur  nennen. 

Und  doch  war  es  in  Rom,  wo  Giotto  die  Erleuchtung  kam.  Frei- 
lich nicht  der  römische  Aufenthalt  an  sich  brachte  die  Umkehr.  Daß 
Giotto  schon  früher  dort  gewesen  ist,  macht  die  wirklichkeitsgetreue  Dar- 
stellung der  Latcranbasilika,  der  Trajanssäule  und  des  Septizonium  nicht 
ganz  unwahrscheinlich.  Seine  Lehrzeit  braucht  er  deswegen  dort  noch 
lange  nicht  durchgemacht  zu  haben,  so  wrenig  wie  der  künstlerische  Fort- 
schritt innerhalb  der  Franzlegende  dazu  nötigt,  einen  Zwischenaufenthalt 
in  Rom  anzunehmen.  Ks  war  vielmehr  eine  ganz  bestimmte  Aufgabe, 
die  eine  neue  Erkenntnis  in  ihm  auslöste  und  zwar  dank  der  Berührung 
mit  einer  von  der  seinen  grundverschiedenen  Kunstweise,  zu  der  sie  den 
Anlaß  bot.  Wenn  auch  die  Annahme,  daß  Giotto  nicht  der  alleinige 
Schöpfer  des  Mosaiks  der  Navicella  gewesen  sei,"°)  sich  auf  kein  aus- 
drückliches Zeugnis  stützen  läßt,  so  liegt  es  doch  auf  der  Hand,  daß  er 
sich  in  einer  ihm  bisher  ganz  fremden,  auch  später  nie  wieder  von  ihm 
geübten  Technik  einer  Hilfskraft  und  dabei  zugleich  des  Rates  eines  er- 
fahrenen Mosaizisten  wie  Cavallini  oder  eines  anderen  Meisters  der 
römischen  Schule  bedienen  mußte.  Ks  mußte  ihm  bald  klar  werden,  daß 
im  Mosaik  mit  seinen  bisherigen  Kunstmittcln  keine  Wirkung  zu  erzielen 
war.  Und  wenn  es  ihm  nicht  schon  bei  der  Anschauung  der  alten  und 
neuen  Apsisbildcr  Roms  wie  Schuppen  von  den  Augen  fiel,  so  hätte  sich 
schwerlich  eine  ausführende  Hand  für  eine  Vorlage  gefunden,  die  den 
Bedingungen  der  Technik  nicht  angepaßt  war.  Die  Navicella  steht 
—  nicht  zufällig!  —  als  erste  wahrhalt  monumentale  Komposition  Giottos 

*9)  Vgl.  die  Abb.  nach  der  in  der  Ambrosiana  bewahrten  Zeichnung  hei  Zimmer- 
mann, a.  a.  ().  S.  403. 

7°)  Thodc,  tliotto,  S.  60;  vgl.  Clausse,  Basti,  et  mos.  11,  p.  412.  Die  Notiz  aus 
dem  sogen,  vatikanischen  Nekrolog,  de^en  Angabe  (»per  manus  ejusdem  pictoris«) 
aber  kaum  wörtlich  zu  nehmen  ist,  vgl.  bei  Zimmermann,  a.  a.  Ü.  S.  389,  A.  3. 
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da.  Vor  der  Kopie  bei  den  Cappucini  (von  1629)  verdient  das  Mosaik, 
obgleich  es  selbst  nicht  viel  mehr  als  einige  Streifen  des  Goldgrundes 
von  seinem  ursprünglichen  Bestände  bewahrt  und  seinerseits  nach 
der  ersteren  restauriert  ist,?1)  in  dieser  Hinsicht  unbedingt  den  Vorzug.?1) 
Hier  hat  sich  die  geschlossenere  Anordnung  der  Figuren  offenbar  auf  Grund 
der  Hauptlinien  des  Originals  erhalten.  Sie  füllen  reliefartig  fast  die 
ganze  untere  Hälfte  der  Gesamtfläche  und  sind  auf  drei  Pläne  verteilt, 
während  das  gewaltige  Segel  mit  den  Windgöttern  auf  Wolken  die  obere 
einnimmt  Giotto  hat  zwar  dadurch,  daß  er  die  letztere  leerer  ließ,  den 
weiten  Luftraum  und  durch  sehr  glückliche  Anordnung  des  Horizonts 
und  Durchblicke  die  unendliche  Meeresflächc  dem  Beschauer  vollkommen 
fühlbar  gemacht,  aber  das  Schiff  und  die  beiden  Reihen  der  Gestalten 
hat  er  in  reinster  Parallele  gegeben.  Es  hätte  hier  nahe  genug  gelegen, 
sie  zusammenzuballen  und  die  Bewegung  aus  der  Tiefe  kommen  zu  lassen. 
Trotzdem  bringt  er  einmal  durch  das  Auseinanderziehen  der  Figuren, 
zweitens  durch  die  noch  durchaus  seinem  früheren  Schaffen  entsprechende 
Verrückung  der  Hauptfiguren  an  den  Bildrand  die  Blickrichtungen  unter 
eine  seitliche  Dominante.  Der  Fischer  wird  links  als  Gegengewicht 
eingeführt  und  so  der  vorderste  Plan  hindurchgelegt,  in  der  Mitte  aher 
geöffnet.  Die  Bedeutung  der  Mittellinie  des  Bildes  ist  darum  nicht  ver- 
kannt, Giotto  hat  ihren  ästhetischen  Wert  vielmehr  aufs  glücklichste  aus- 
genutzt, indem  er  den  Mast  in  ihre  Nähe  brachte  und  durch  seine  Ab- 
weichung von  ihr  in  mäßiger  Schräglage  das  Schwanken  des  Schiffes  trotz 
seiner  fast  wagerechten  Parallclstcllung  auszusprechen  wußte.  Es  ist  klar, 
daß  er  seine  Kunst  hier  bewußt  auf  neue  Prinzipien  gestellt  hat,  aber 
mit  Bewahrung  seiner  eigenen  Typen,  Stellungen  (namentlich  auch  des 
Petrus  in  der  Kopie)  und  seines  Gewandstils,  ja  sogar  fruchtbarer  Elemente 
seiner  Komposition.  Und  doch  verrät  sich  in  der  Anordnung  Christi  in 
vollster  Vorderansicht  zum  Beschauer  bei  ganz  seitlicher  Aktion  die  der 
altchristlich  byzantinischen  monumentalen  Tradition  entspringende  An- 
regung, nur  hat  Giotto  ihr  eine  auf  den  Einzelfall  berechnete  höhere 
Wirkung  abgewonnen,  denn  die  Hilfe,  die  der  Herr  Petrus  gewährt,  er- 
scheint dadurch  als  eine  im  Vorbeigehen  mit  spielender  Wunderkraft  sich 
vollziehende  Tat 

Daß  diese  Abklärung  seines  Jugendstils  der  Berührung  mit  der  rö- 
mischen Mosaizistenschule  und  mit  ihren  byzantinischen  Typen  zu  ver- 
danken ist,  beweisen  die  schon  von  Zimmermann  (a.  a.  O.  S.  320)  hervor- 

7«)  Zur  Geschichte  der  Zerstörung  und  Erneuerung  des  Mosaiks  vgl.  Zimmermann, 
a.  a.  O.  S.  390. 

7*)  Wie  auch  Zimmermann,  a.  a.  O.  S.  393  anerkennt,  dessen  Erläuterung  der 
Einzelmotivc  zu  vergleichen  ist.    Die  Evangelisten  hält  er  mit  Recht  für  spätere  Zutat. 
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gehobenen  — ,  freilich  in  ganz,  anderem  Sinne  gedeuteten,  —  Beziehungeil 
zwischen  Cavallinis  Mosaikbildern  aus  dem  Leben  Marias  in  der  Apsis 
von  S.  Maria  in  Trastevere  (1201)  und  einzelnen  Kiementen  in  Giottos 
Kunst. "3)  Zimmermann  ist  (a.  a.  O.  S.  327  ff.)  so  weit  gegangen,  dem 
damals  kaum  24jährigen  GiottO  die  Entwürfe,  ja  die  Kartons  dieser 
Mosaiken  zuzumuten.  Seinen  Hauptbeweis  bilden  eine  Reihe  von  Typen, 
welche  bei  beiden  Meistern  vorkommen.  Allein  die  Ubereinstimmungen 
sind  teils  durchaus  nicht  so  enge,  —  das  gilt  vor  allem  für  den  Kngel- 
und  den  starker  byzantinisierenden  Christustypus  Cavallinis,  —  teils  rein 
ikonographischer  Natur,  und  zwar  z.  T.  in  Typen  von  zweifellos  byzan- 
tinischer Herkunft,  wie  sie  schon  a  priori  weit  eher  bei  Cavallini  zu  er- 
warten sind.  Daher  ist  es  bezeichnend,  daß  sie  uns  bei  Giotto  erst  in 
den  Fresken  der  Arena  oder  frühestens  im  römischen  Tabernakel  be- 
gegnen. Was  will  es  besagen,  wenn  der  Paulus  aut  dem  letzteren  eine 
allgemeine  Ähnlichkeit  mit  dem  des  Widmungsmosaiks  von  S.  M.  in  Traste- 
vere hat!  Giotto  hatte  allen  Grund,  sich  dem  damals  in  Rom,  wenn 
nicht  noch  weiter,  gangbaren  Typus  des  Apostelfürsten  anzuschließen,  und 
an  einer  individuellen  Färbung  des  Kopfes,  der  die  byzantinische  Schärfe 
sehr  abgemildert  zeigt,  fehlt  es  seinem  Paulus  wahrhaftig  nicht.  Kcht 
byzantinisch  aber  ist  vor  allem  der  Greisentypus  mit  dem  langen  in 
Strähnen  aufgelösten  Bart  Simeons  (und  des  ersten  Magiers)  bei  Cavallini,  "4) 
der  in  den  Arenafresken  als  Simeon  und  Hohepriester  in  mannigfaltiger 
Abwandlung  wiederkehrt,  ferner  der  Joseph,  entfernt  diesem  und  dem 
Joachim  Giottos  verwandt,  —  byzantinisch  endlich  das  rundköpfige  Kind 
mit  den  kahlen  Schläfen,  das  wohl  auch  auf  Giottos  spätere  Auffassung 
des  Christusknaben  nicht  ganz  ohne  Einwirkung  geblieben  ist  Dagegen 
schlägt  in  den  Mosaiken  nirgends  der  allgemeine,  so  charakteristische 
Kopftypus  Giottos  durch,  wie  es  doch  bei  umgekehrtem  Abhängigkeits- 
verhältnis zu  erwarten  wäre.  Die  weiblichen  Köpfe  bieten  die  vollkom- 
menste Gegenprobe  darauf,  es  sind  verwässerte  byzantinische  Gesichter 
mit  geschwungenen  Brauen  und  kleinem  Mund.  Die  Komposition,  der 
nach  Zimmermanns  eigener  Wahrnehmung  durchweg  das  griechische 
ikonographische  Schema  zugrunde  liegt,  ist  nur  gleichmäßiger  abgewogen, 
die  Härte  auch  darin  gemildert.  Von  »höherer  Belebung«  sehe  ich  wenig. 
Weder  in  der  Verkündigung,  noch  in  der  Darstellung  im  Tempel  sprechen 
die  Geberden  mehr  aus  als  in  irgend  einer  besseren  griechischen  Malerei. 
Was  bleibt  da  von  Giotto,  der  in  jedem  Werk  eine  ganz  andere  Ur- 
sprünglichkeit beweist,  noch  übrig:  —  Etwas  sehr  Auffälliges,  scheint  es 
zunächst,  denn  doch. 

73)  De  Rossi,  Mus.  cristiani;  vgl.  jedoch  Hermanin,  a.  a.  O.  p.  88  u.  106. 

74)  Vgl.  Dobbert,  Jahrb.  d.  Kgl.  Pr.  K.  Samml.  1894,  S.  214. 
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In  der  Szenerie  bemerken  wir  unleugbar  ganz  ähnliche  Architek- 
turformen, so  z.  B.  das  merkwürdige  Gebäude  mit  vorspringenden  Flügeln 
und  Söller  darüber  in  traditioneller  Aufsicht  (Darstellung  LT.),  sowie  die 
in  den  Cosmatcnstil  umgebildeten  Gerate  (Ciborium  ebenda,  Thron  in 
der  Verkündigung),  dazu  (in  der  Anbetung)  sogar  eine  allerdings  recht 
kümmerliche  Berglandschaft  mit  Burg  (oder  Kloster?)  auf  der  Höhe. 
Solche  Züge  gerade  dürften  schon  Vasari  (Vita  di  Giotto)  bestimmt  haben, 
Cavallini  zu  Giottos  Schüler  zu  machen.  Die  wahre  Lösung  des  Rätsels 
ist  wieder  schwerlich  in  individuellen  Beziehungen  zu  suchen.  Vielmehr 
dürfte,  bevor  Giotto  aus  Assisi  nach  Rom  kam,  die  Miniaturenschule,  aus 
der  er  hervorgeht,  die  römische  Kunst  bereits  beeinflußt  haben.  Um 
1291  erscheint  aber  dieser  Einfluß  bei  Cavallini  noch  ungleich  schwächer. 
Trotzdem  ist  in  dem  verräterischen  Rautenmuster  der  Vorhänge  in  der 
Geburtsszenc  das  miniaturenhafte  Element  unverkennbar.  Und  noch  viel 
wichtiger  ist,  daß  sich  hier  auch  die  Kassettendecke  schon  vorfindet,  — 
aber  in  wie  zaghafter  Anwendung.  Noch  fehlt  dem  Räume  selbst  wie 
im  griechischen  Vorbild  (z.  B.  in  der  Kaehrije-djami)  die  Decke,  die 
Rückwand  allein  ist  als  eine  Art  Bfeilcrstellung,  zwischen  der  die  Vor- 
hänge befestigt  sind,  von  ihr  überspannt.  Wenn  nun  in  alledem  auch 
unmöglich  ein  Beweis  für  Giottos  Einfluß  gesehen  werden  kann,  — 
der  für  seine  Abstammung  von  der  römischen  Kunst  ließe  es  sich 
umgekehrt  wohl  geltend  machen.  Und  wenn  jemand  zu  zeigen  vermag, 
daß  in  Rom  eine  selbständige  Miniaturenschule,  von  der  wir  bisher 
nichts  wußten,  bestand,  —  so  will  ich  dem  nicht  widerstreiten.  Viel 
wahrscheinlicher  bleibt  mir  vor  der  Hand,  daß  es  die  umbrische  Schule 
Oderisis  war,  welche  die  römische  Provinz  beherrschte  und  der  Gotik 
in  der  Malerei  Eingang  verschaffte,  daß  sie  aber  allerdings  mit  der  Cos- 
matenkunst  in  einem  engen  Verhältnis  des  Austausches  von  Formen  und 
Künstlerkräften  stand.  Wenn  wir  bedenken,  daß  die  Cosmaten  bei  der 
Herstellung  von  Bischofsstühlen,  Altarschrankcn  u.  dgl.  gewiß  nicht  ohne 
zeichnerische  Entwürfe  auskommen  konnten,  mögen  diese  auch  noch  so 
inkorrekt  gewesen  sein,  so  stellt  sich  die  Architekturzeichnung  als  die 
gegebene  Vermittlerin  zwischen  den  antiken  Formen  und  der  Malerei 
dar,  und  diese  braucht  gar  nicht  unmittelbar  an  malerische  Vorbilder 
der  Antike  angeknüpft  zu  haben. 75)  Die  gotische  Miniatur  aber  ist  es 
erst  gewesen,  die  jene  Motive  verallgemeinert  und  dadurch  für  die  Zwecke 
der  Darstellung  ausgebildet  hat  und  deren  rückwirkenden  Einfluß  wir  in 
den  römischen  Mosaiken  vom  Ende  des  Ducento  spüren.    Das  erklärt 

75)  Dasselbe  gilt  vielleicht  von  tler  Sehnigansicht  der  Teilbauten,  durch  die  sie 
erst  ihre  volle  Körperlichkeit  gewonnen  haben,  wenngleich  dafUr  schon  die  verbreiteten 
Hildarchitekturen  der  byzantinischen  Kunst  die  Anregung  geboten  haben  mögen. 
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zugleich,  wie  die  neue  Errungenschaft  schon  im  ersten  Jahrzehnt  des 
Trecento  Allgemeingut  geworden  ist.  In  Rom  besitzen  wir  dafür  ein 
noch  viel  deutlicheres,  dem  Auftreten  Giottos  um  die  Jahrhundertwende 
höchstens  gleichzeitiges  monumentales  Zeugnis.  In  einem  solchen  Denk- 
mal schon  seinen  persönlichen  Einfluß  erkennen  zu  wollen,  hat  seine  Be- 
denken. 

Deshalb  glaube  ich  auch,  daß  Vasaris  Zuschreibung  der  Fassaden- 
mosaiken von  S.  M.  Maggiore  an  seinen  Freund  Gaddo  Gaddi  wieder 
einzig  und  allein  auf  der  Beobachtung  gewisser  allgemeiner  Ähnlichkeiten 
der  Bilder  mit  Giottos  Kunst  beruht.  Sobald  wir  seine  Angabe  fallen 
lassen,  liegt  gar  kein  Grund  vor,  die  Künstlerinschrift  des  Rossuti  auf 
den  von  Engeln  umgebenen  Christus  zu  beschränken.'6)  Sie  steht  am 
Mittelstück,  gilt  aber  wie  in  S.  M.  in  Trastevere  für  das  Ganze.  Die  un- 
gleich eher  als  Gaddos  Werk  anzusehende  Krönung  Marias  im  Dom  zu 
Florenz  ist  mit  diesen  Mosaiken  schwer  zusammenzureimen.  Dort  hat 
mehr  das  goldgelichtete  Gewand,  hier  das  Antlitz  der  Jungfrau  mit  dem 
Kinde  oder  neben  Christus  in  der  Aureole  byzantinischen  Typus  bewahrt, 
doch  ist  es  der  abgemilderte  römische.  Die  himmlischen  Gestalten  sind 
aber  auch  die  einzigen  noch  byzantinischen  Elemente,  alles  übrige  ist 
hier  Gotik.  Einige  Anklänge  an  Giottos  Figuren  (Traum  des  Innoccnz) 
in  dem  ersten  Schläfer  und  besonders  in  dem  am  Boden  sitzenden 
Wächter  oder  im  thronenden  Papst  sind  ganz  allgemeiner  Art  und  be- 
weisen nur,  daß  die  Miniatur  für  solche  Szenen  eben  schon  recht  aus- 
gebildete Typen  besaß.  So  ist  denn  auch  wieder  das  Rautenmuster  da. 
Diese  Mosaiken  geben  uns  wohl  überhaupt  die  beste  Vorstellung  von 
der  Stufe,  die  die  Illuminierkunst  wahrend  Giottos  Lehrzeit  erreicht  hatte. 
Die  Raumkonstruktion,  die  mit  ihrer  Vorliebe  für  die  über  Eck  gestellten 
Gewölbe,  für  Durchblicke  auf  dahinterliegende  Wölbungen  oder  Wände 
mit  Spitzbogenfenstern,  für  die  hohen  die  obere  Bildhälfte  ausfüllenden 
Oberbauten  fast  noch  mehr  an  Simone  Martini  und  Duccio  erinnert,  weist 
in  den  zu  steil  von  unten  gesehenen  Kassettendecken,  in  der  Vorliebe 
für  den  Rundbogen,   und  vor  allem  in  der   Cosmatendekoration  doch 

7*)  So  schon  Schnaasc,  VII,  S.  325;  De  Rossi,  a.  a.  O.  Gesch.  d.  bild.  K.  Crowe 
u.  Cavalcasclle,  vgl.  Hist.  of  p.  in  It.  II  p.  24,  folgen  noch  hinsichtlich  Gaddis  ziemlich 
kritiklos  Vasari.  Die  Engel  typen  iin  Widmungsmosaik  (Rossutis)  und  den  übrigen  Hildern 
stimmen  sehr  wohl  zusammen  und  zum  Stil  der  römischen  Schule  (Torritis).  Das 
Wappen  seines  Gönners  Colon  na  weist  daher  eher  ins  Ducento,  statt  daÜ  es  Vasaris 
Datierung  1308  bestätigt.  Die  Übereinstimmungen  mit  den  Franzfresken  verraten  keinen 
engeren  Zusammenhang.  Vgl.  am  besten  über  alles  die  erschöpfenden  Auseinander- 
setzungen von  Frey,  a.  a.  O.  VI,  S.  134  ff.,  wenngleich  auch  er,  durch  die  Zwie- 
spältigkeit des  Mischstils  getäuscht,  in  der  Annahme  zweier  Meister  und  daher  in  der 
Beschränkung  der  älteren  Datierung  auf  die  oberen  Mosaiken  befangen  blieb. 
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engere  Ubereinstimmungen  mit  den  Architekturen  der  Franzlegende  auf, 
hat  aber  weder  deren  Mannigfaltigkeit,  noch  ihre  Klarheit.  Noch  findet 
sich  keine  ein/ige  Fluchtlinie  des  Hodens  darin.  So  ist  auch  die  < *»ru|>- 
picrung  in  der  Huldigungsszcne  derjenigen  der  Predigterlaubnis  in  Assisi 
nicht  unähnlich,  so  steht  die  zweireihige  Volksmenge  im  Schneewunder 
wie  dort  auf  fast  gleicher  Hodenhöhe,  und  dennoch  ermangelt  die  I Er- 
stellung jenes  klärenden  plastischen  Aufbaus,  den  Giotto  durchführt. 
Die  sich  deckenden  Figuren  sind  dicht  hintereinander  in  die  unklare, 
wenngleich  sehr  anschauliche  Räumlichkeit  hineingesetzt. 

Wir  haben  es  also  offenbar  nicht  mit  unverstandenen  Anregungen 
Giottos,  sondern  mit  einer  in  genetischer  Heziehung  unmittelbar  hinter 
ihm  zurückliegenden  Kunststufe  zu  tun,  und  es  ist  begreiflich,  wenn  der 
von  ihm  erzielte  Fortschritt  die  toskanische  Malerei  bald  über  diese  er- 
hob. Für  die  Anfänge  und,  namentlich  in  Siena,  sogar  noch  für  die 
ersten  Jahrzehnte  des  Treeento  ist  aber  mit  jener  breiten  Unterströmung 
der  Miniatur  zu  rechnen.  Aus  dieser  verborgenen  Wurzel  ist  der  doppelte 
Stamm  der  Florentiner  und  der  sienesischen  Kunst  erwachsen.  Nur  da- 
durch erklärt  sich  das  Gemeinsame  in  beiden,  trotzdem  der  letzteren  ein 
byzantinisches  Reis  aufgepfropft  wurde.  Daß  sich  ein  neuer  Stil  zuerst  in 
der  Kleinkunst,  wenn  wir  die  »arte,  che  alluminarc  c  chiamata«,  dazu 
rechnen  dürfen,  formt,  dafür  bietet  die  Kunstgeschichte  noch  manche 
Parallele,  ja  es  ist  noch  die  Frage,  ob  wir  darin  nicht  den  gesetzmäßigeren 
Hergang  der  Stilbildung,  in  der  Malerei  wenigstens,  zu  erblicken  haben, 
gerade  wie  die  einzelne  Rildidee  zuerst  in  der  kleinen,  konzentrierten 
Skizze  Gestalt  gewinnt.  Kntfaltung  bleibt  auch  in  der  bildenden  Kunst  das 
Grundgesetz  alles  poetischen  Schaffens. 

(Schluß  folgt.) 
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Zweiter  Aufsatz. 
Von  Emil  Jacobsen. 

(Fortsetzung.) 
Antike  Bildwerke. 

Der  Dornauszicher.  Antike  Marmorkopie.  Nr.  138.  Haupt- 
exemplar in  Bronze  im  Konservatorenpalast  zu  Rom. 

Außer  der  in  meinem  früheren  Aufsatze  erwähnten  befinden  sich 
hier  noch  andere  Studien: 

315  (Rahmen  16  Nr.  394).  Ignoto  Artcfiee  dcl  Secolo  XV  zuge- 
schrieben. Silberstift,  weiß  gehöht.  Auf  demselben  Blatt  eine  männliche 
Aktstudie. 

316  (Nr.  204).  Hier  ist  der  Dornauszieher,  zusammen  mit  einer 
männlichen  Aktstudie  in  Rötel,  dem  Lionardo  irrtümlich  zugeschrieben. 

317  (Nr.  9077).  Version  des  Dornausziehers.  Rötelstudie  von  Gio- 
vanni da  San  Giovanni. 

318  (Nr.  14799).    Studie  nach  der  Figur.  Feder. 

319 — 322  (Nr.  16869,  16887,  16  910,  17444).  Rötelzcichnungcn 
sitzender  Jünglinge,  nicht  von  derselben  Hand  und  verschieden,  aber  alle 
im  Motiv  auf  den  Dornauszieher  zurückgehend. 

Auf  den  Eindruck,  welchen  diese  Figur  auf  die  Rcnaissancekünstler 
gemacht  hat,  habe  ich  schon  in  meinem  früheren  Aufsatz  hingewiesen. 
Ich  bemerke  noch,  daß  außer  der  Nachbildung  von  Hrunelleschi  sich  im 
Bargello  vier  Bronzenachbildungen  befinden,  darunter  eine  recht  drollig 
aussehende  weibliche  Version.  Die  Figur  erscheint  auch  auf  einem  Tische, 
in  einem  dem  Bronzino  zugeschriebenen  Bildnis  im  Palazzo  Corsini, 
Nr.  206.  Im  Berliner  Museum  sieht  man  von  Bellano  einen  sitzenden 
Bauernjungen  mit  zerrissenen  Hosen  als  Dornauszieher.  In  einer  Terrakotta- 
statuette des  sitzenden  hl.  Hieronymus  im  South  Kensingtonmuseum  wird 
das  Motiv  des  Dornausziehers  teilweise  reproduziert  (vgl.  H.  Mackowsky: 
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Verroechio  S.  49  Abb.  22).  Für  diese  teilweise  Benutzung  des  Motivs  gibt 
es  noch  mehrere  Beispiele.    Marco  da  Ravcnna  hat  die  Figur  gestochen. 

Im  Bade  kauernde  Aphrodite.  Nr.  145.  Kopie  einer  Marmor- 
statue eines  bethynischcn  Künstlers  Dädolos  aus  der  Milte  des  3.  Jahr- 
hunderts v.  Chr. 

323  (Nr.  8167).  Stefano  del  la  Bella.  Studie  nach  der  Statue.  Feder. 
Stefano  erinnert  in  seiner  flotten,  geistreichen  Zeichnungsweise  mitunter  an 
Rembrandt,  mitunter  an  Callot.  Mit  Rembrandt  teilt  er  auch  die  Vor- 
liebe für  turbanbekleidete  Orientalen. 

Im  Bargello  eine  Version  in  Bronze  von  Giovanni  da  Bologna.  Davon 
wieder  eine  kleinere  Wiederholung. 

Laokoongruppe.  Kopie  von  Bandinelli  nach  dem  Original 
in  Rom. 

324  (Nr.  14785).  Bandinel  Ii :  Rötelstudie  nach  dem  Original.  Zwei 
andere  Studien  früher  erwähnt. 

325  (Rahmen  149  Nr.  339^).  Beinstudien  nach  dem  rechts  sitzen- 
den Jüngling,  an  Pontormo  anklingend,  aber  von  Andrea  del  Sarto. 
Rötel.  Die  Gruppe  kam  erst  im  Jahre  1531  nach  Florenz.  Diese  Studien 
können  jedoch  nach  dem  Original  in  Rom  gemacht  sein.  Wahrend, 
wie  schon  im  früheren  Aufsatze  bemerkt  wurde,  der  Dornauszicher  die 
Quattrocentisten  von  Brunellcschi  ab  sehr  beschäftigte,  hat  die  Laokoon- 
gruppe besonders  den  späteren  Rcnaissancekünstlern  imponiert.  Nicht 
etwa  deshalb,  weil  das  einfache  aus  dem  Leben  gegriffene  Motiv  des 
Dornauszichers,  das  doch  zu  einer  so  komplizierten  Formengestaltung 
Gelegenheit  gibt,  dem  Geschmack  der  Künstler  des  15.  Jahrhunderts  mehr 
zusprach,  sondern  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  die  Laokoongruppe 
erst  im  Jahre  1506  ausgegraben  wurde.  Als  Zeugnis  für  den  Kindruck, 
welchen  diese  Gruppe  auf  die  späteren  Renaissancckünstler  machte,  finden 
sich  allein  im  Bargello  drei  kleine  Bronzenachbildungen.  Kine  derselben 
wird  vom  Katalog  dem  Jacopo  Sansovino,  von  Venturi  dagegen  dem 
Antonio  Elia  aus  Padua  zugeschrieben.  Sic  ist  dadurch  interessant,  daß 
sie  vor  der  Restauration  gemacht  ist  (ohne  den  rechten  Arm  Laokoons  und 
den  des  jüngeren  Knaben).  Die  Restauration  fand  erst  unter  Clemens  VII 
von  Montorsoli,  später  im  17.  Jahrhundert  von  Cornachini  statt,  die  aber 
bekanntlich  als  falsch  erkannt  wurde.  Im  Bargello  befindet  sich  noch 
der  ältere  Knabe  allein  als  Statuette.  Ferner  zwei  von  der  Gruppe 
inspirierte  Umbildungen  in  sehr  realistischem  Sinne.  Hier  ist  der  eine 
Sohn  auf  das  rechte  Bein  des  Vaters,  der  andere  rückwärts  gefallen. 
Marco  da  Ravcnna  hat  die  Gruppe  auch  vor  der  Restauration  gestochen. 

Ferner  erwähne  ich  folgende  Studien,  die  wohl  zum  Teil  auf  das 
Original  zurückgehen: 
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326  (Nr.  6581).  Pontormo.  Kopf  eines  Greises  mit  einem  Aus- 
druck von  Leiden.    Inspiriert  vom  Laokoon.  Rötel. 

327  (N'r.  274).  Schwarzkreidestudie. 

328  (Nr.  14535).  Andrea  (wohl  eher  Jacopo)  Sansovino.  Schöne 
Kopie  nach  Laokoon  (ohne  die  Söhne). 

329  (Nr.  14  149  und  14  156).  Trevisani,  Schwarzkreidestudien 
nach  dem  Kopfe  Laokoons. 

330  (Nr.  17  651).  Kopie  nach  der  ganzen  Gruppe.  Schwarzkreide. 
Diese  Kopie  bietet  uns  ein  Ratsei.  Sie  ist  nämlich  scheinbar  vor  der 
Restauration  gemacht:  die  rechte  Hand  des  jüngeren  Knaben,  die  Finger 
der  rechten  Hand  tles  älteren  Knaben  sowie  der  Schlangenkopf  nahe  der 
linken  Hand  Laokoons  fehlen.  So  hat  aber  die  Gruppe  nie  ausgesehen. 
Auch  nicht  Bandinellis  Kopie.  Diese  wurde  zwar  nach  dem  Brande  in  den 
Uffizien  den  1  2.  August  1 762  restauriert,  aber  wie  es  ja  noch  zu  erkennen  ist, 
stimmen  die  damals  erlittenen  Beschädigungen  nicht  mit  der  Zeichnung. 

Statue  des  aufgehängten  Marsyas.    Nr.  155. 

331  (Nr.  16  821).    Rötelkopie  aus  dem  17.  Jahrhundert. 

332  —  333  (Nr.  14  812  und  14  813).  Federstudien  von  Stefano 
della  Bella. 

334  (Nr.  17683).    Studie  nach  dem  Bildwerk.    Rötel  getuscht. 

335  (Nr-  !8  589).  Ricordo  nach  der  Statue  vor  der  Restauration. 
Wahrscheinlich  von  A.  Allori.  Schwarzkreide. 

336  (Nr.  18730).  Michelangelo:  Studie  nach  der  Statue.  Rötel. 
Vergleiche  Rivista  d'Arte  1904.  II. 

Wie  den  Archäologen  bekannt  ist,  gibt  es  zwei  Typen  von  dem  auf- 
gehängten Marsyas,  den  sogenannten  weißen  und  den  roten,  die  beide  hier 
repräsentiert  sind.  Der  rote  Typus  so  genannt  nach  dem  rötlichen  Marmor, 
der  gewählt  wurde,  um  den  Blutandrang  nach  der  Haut  zu  schildern.  Es 
ist  nun  bemerkenswert,  daß,  wie  aus  dem  Altertum  von  dem  weißen 
Typus  viele,  von  dem  roten  sehr  wenige  Exemplare  erhalten  sind,  auch  in 
der  neuen  Zeit  von  dem  weißen  Typus  eine  ganze  Reihe  Nachzeichnungen 
zu  notieren  sind,  während  mir  von  dem  roten  Typus  bis  jetzt  keine  ein- 
zige Zeichnung  zu  Gesicht  gekommen  ist.  Diese  spätere  in  realistischem 
Sinne  gemachte  Statue  hat  weniger  gefallen  als  jene  frühere  und  idealere, 
obwohl  sie,  wenigstens  was  das  Exemplar  hier  betrifft,  größeren  Kunst- 
wert beanspruchen  kann.  *~) 

N  i  o  b  i  d  e  n  g  r  u  p  p  e. 

337  (Nr.  9610  s).  Giro  Ferri.  Studie  nach  dem  Kopf  der  Niobc. 
S<  hwarzkreide  und  Rötel. 

■7)  Dieser  Marsyas  war  auch  d.i>  Vorbild  Raflacls  für  seine  Darstellung  an  der 
Decke  der  Stanza  della  Scgnatura. 
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338  (Nr.  14  810).    Stefano  della  Bella. 

Die  Niobiden  malerisch  zusammengestellt,  wie  sie  wohl  einmal  im 
Garten  der  Villa  Medici  zu  Rom  aufgestellt  waren.  Wie  auch  hier  mit 
vielen  zu  der  Gruppe  nicht  gehörenden  Statuen.  Auf  diese  Federzeichnung 
geht  gewiß  F.  Ferners  Kupferstich  zurück.  Feder. 

Votivrclief  an  Dionysos.    Nr.  336. 

339  (Nr.  14818).  Stefano  della  Bella.  Studie  nach  einer  der 
tanzenden  Mänaden.  Silberstift. 

Antikes  Opfer.  Marmorrclicf.  Nr.  14.  (Zimmer  des  Hermaphroditen.) 

340  (Rahmen  272  Nr.  12 18).  Im  Katalog  »Antikes  Opfer«  ge- 
nannt, der  eigentliche  Gegenstand  dieser  großen  Federskizze  aber  nicht 
erkannt.  Es  ist  nämlich  eine  Kopie  nach  einem  Kntwurf  Raffaels  für 
den  Arazzo,  welcher  Paulus  und  Lukas  in  Lystra  darstellt.  Dem  Stil 
nach  in  der  Art  von  Penni.  Das  im  Blatte  dargestellte  antike  Opfer  hat 
Raffael  obengenanntem  Relief  entnommen  und  im  Gegensinn  für  seine 
Komposition  verwendet. 

Ringergruppe  (Tribuna). 

341  (Nr.  16  810).  Studie  nach  der  Gruppe  aus  dem  17.  Jahr- 
hundert.   Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

Doryphoros.    Nr.  52. 

342  (Nr.  16804).  Kopie  vor  der  Restauration.  XVI.  Jahrhundert. 
Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

Herkuleskind  als  Schlangentöter.    Nr.  310. 
343.    (Nr.  18674).    Kopie  aus  dem  Schluß  des  XVI.  Jahrhunderts. 
Schwarzkreide. 

Sarkophag  mit  dem  Raub  der  Leu kippiden.    Nr.  62. 

344  (Nr.  5977  S).  Stefano  della  Bella.  Feine  Federzeichnung  in 
seinem  Skizzenbuch  (1636). 

Statue  der  Pomona.    Nr.  74. 

345  (Nr.  168 19,  16820).  Kopien  der  Pomona:  Höre  des  Herbstes. 
Vorbild  der  Primaverä  von  Botticelli.  (Vergl.  A.  Warburg:  Sandro  Botticellis 
^Geburt  der  Venus«  und  »Frühlings  S.  34).    Schwarzkreide  und  Rötel. 

Sarkophag  mit  dem  Fall  Phaetons.    Nr.  129. 

346  (Nr.  17  351).  Leonardo  Clltlgi  zugeschrieben.  Der  Fall  des 
Phaeton.  Feder.  Nach  der  berühmten  von  Vasari  erwähnten  Zeichnung 
von  Michelangelo,  die  der  Meister  dem  Tommaso  Cavalieri  schenkte,  die 
später  in  den  Besitz  des  Kardinals  Famese  kam  und  jetzt  in  Windsor  ist. 

Diese  Kopie  gibt  mir  zu  der  Bemerkung  Gelegenheit,  daß  die 
Zeichnung  von  Michelangelo  offenbar  von  obengenanntem  Sarkophag,  der 
wohl  einmal  im  Garten  der  Medici  gestanden  hat,  inspiriert  ist.  Selbst  der 
Schwan  ist  hier  dargestellt.   Die  Kopie  gehört  in  eine  große  Serie  von  geist- 
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reichen  Kopien  nach  Michelangelo,  die  dem  L.  Cungi,  den  Vasari  in  dieser 
Eigenschaft  sehr  rühmt,  zugeschrieben  werden.  Die  bekannte  Feder- 
zeichnung eines  Dämons,  angeblich  Studie  zum  Jüngsten  Gericht,  und 
hier  dem  Meister  zugeschrieben,  dürfte  wohl  auch  von  Cungi  sein.»8) 

Statue  des  sogenannten  Schleifers  (Tribuna). 

347  (Nr.  531).  Bandinelli.  Blatt  mit  verschiedenen  Studien. 
Darunter  auch  eine  Kopie  nach  dem  Schleifer.  Rötel. 

320  (Nr.  16  981).  Kopie  aus  dem  1 7.  Jahrhundert.  Schwarzkreide. >9) 


Handzeichnungen  zu  Gemälden  in  der  Galerie  Pitti. 

Albertinelli:  Anbetung  des  Kindes.    Nr.  365. 

349  (Rahmen  105  Nr.  549).  Oben  auf  dem  Blatt  eine  Rolle  mit 
Musiknoten  und  unter  diesen  die  Inschrift  »Gloria  in  eccelsis  Deo«. 
Diese  Rolle  mit  der  Inschrift  kommt  genau  so  oben  im  Bilde  vor.  Die 
Draperiestudie  unter  der  Rolle  ist  gewiß  eine  Studie  zu  dem  mittleren, 
die  Inschrift  haltenden  Engel.  Die  beiden  Putten  rechts  kommen  nicht 
im  Gemälde  vor.    Die  Beziehung  ist  nicht  früher  erkannt 

Christoforo  Allori:  Judith  mit  dem  Kopf  des  Holofernes. 
Xr.  96. 

322  (Nr.  909).  Studie  für  die  Hand  Judiths  (mit  dem  Schwert). 
Schwarzkreide. 

35°— 352  (Nr.  7803,  7824,7828).  Erste  Gedanken  für  die  Judith.  Feder. 
353  (Nr.  1501S).    Sehr  ausgeführte  Vorlage  für  den  Kopf  Judiths. 
Schwarzkreide  und  Rötel.10) 

355  (Nr.  913).    Studie  zu  Judith.    Schwarzkreide  und  Rötel. 

356  (Nr.  7954).    Ein  erster  Entwurf  zu  Judith.  Schwarzkreide. 

•*)  Auf  diesen  Sarkophag  geht  auch  eine  Plakette  von  Moderno,  Exemplar  in 
Bargello  Nr.  423  (Mulinier  Nr.  191),  zurück. 

•9)  Ich  mochte  hier  auf  einen  Band  mit  Zeichnungen  aufmerksam  machen,  aus 
der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  stammend,  mit  der  Aufschrift:  I.a  Galleritt  di  Firenze 
Del  vec.  Will.  Derselbe  enthält  miniaturartig  ausgeführte  Kopien  von  Kunstwerken 
aller  Art,  die  sich  damals  in  den  L  ffizien  befanden.  Als  Zeichner  nennen  sich  Giuseppe 
Magni,  Francesco  Marchesi,  Gaetano  Negri  und  Giuseppe  Sacconi.  Diese  Miniaturen, 
sehr  bemerkenswert  durch  die  Feinheit  der  Ausführung,  sind  in  museographischer  Hin- 
sicht von  Wichtigkeit,  da  sich  darunter  Abbildungen  von  Kunstwerken  befinden,  die 
gegenwärtig  weder  in  den  L  ffizien  noch  in  dem  Museo  Nazionale  nachgewiesen  werden 
können.  Die  Zeichnungen  (Schwarzkreide  und  Feder),  als  Geschenk  für  einen  Fürsten 
bestimmt,  sind  katalogisieit  unter  Nr.  4579 — 4588 bis. 

»")  Diese  Zeichnung  von  pastellartiger  Wirkung  scheint  die  Geliebte  des  Künstlers 
darzustellen.  Es  wird  berichtet,  daß  C  hristoforo  seine  Geliebte  als  Judith  dargestellt 
hat.  Da>  Bildnis  stellt  eine  junge  Frau  von  fast  unheimlicher  Schttnhcil  dar,  wovon  die 
Judith  nur  eine  verkleinerte  und  versüßlichte  Kopie  ist. 
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Christof.  Allori:  Ospitalita  di  San  Giuliano.    Nr.  41. 

357  (Nr.  914).    Studie  zum  Bilde.    Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

358  (Nr.  17787).  Studie  für  den  Barcajuolo.  Schwarzkreide,  weiß 
gehöht. 

359  —  360  (Nr.  14664  und  14665).    Zwei  Rötelstudien  zum  Bilde. 

Fra  Bartolommeo:  Thronende  Madonna  mit  dem  Kinde. 
Nr.  208. 

361  (Rahmen  119  Nr.  478).  Schwarzkreidestudie,  überlebensgroß 
zum  Kopfe  der  Madonna.    Vergleiche  Nr.  241. 

362  (Rahmen  127  Nr.  1282).  Flüchtige  Schwarzkreidestudie  zu 
S.  Bartolommeo. 

363  —  364  (Nr.  293  und  393).  Andere  Studien  für  den  hl.  Barto- 
lommeo.   Schwarzkreidc.    Eine  vierte  Studie  in  der  Albertina. 

365  (Rahmen  121  Nr.  412 1").  Fliegende  Engelkinder.  Schwarz- 
kreide, quadriert.  Nicht  beide  Engel,  wie  angegeben,  sondern  nur  der 
rechte  ist  hier  benutzt,  der  andere  ist  eine  Studie  für  das  Altarbild  mit 
dem  segnenden  Gottvater  in  der  Galeric  zu  Lucca. 

366  (Nr.  14522).  Schwebendes  Engelkind.  Schwarzkreidc.  Gewiß 
auch  für  das  Chiaroscurobild  in  den  Uffizien. 

367  (Rahmen  130  Nr.  1206).  Fliegender  Engel  nebst  anderen 
Studien  zu  einem  der  drapcriehaltenden  Engel.  Außerdem  auch  benutzt 
im  Altarwerk  mit  dem  segnenden  Gottvater  in  der  Galerie  zu  Lucca, 
sowie  auch  für  die  Thronende  Madonna  im  Louvre.  Rötel.21) 

368  (Rahmen  130  Nr.  470  u.  1207).  Nackte  Frauenstudien  mit 
Kindern  für  die  Madonna.  Man  kann  im  Zweifel  sein,  ob  sie  zu  der 
Thronenden  Madonna  hier,  mit  welcher  die  Stellung  der  weiblichen  Figur, 
oder  mit  dem  großen  Chiaroscurobild  in  den  Uffizien,  mit  welchem  die 
Kinder  in  ihren  Bewegungen  übereinstimmen,  bestimmt  waren.  Vielleicht 
zu  beiden  Bildern  benutzt.  Rötel  (Brogi  1966).  Mit  den  vier  im  vorigen 
Aufsatz  erwähnten  Zeichnungen  haben  wir  also  über  ein  Dutzend  Studien 
zum  Bilde. 

Fra  Bartolommeo:  Der  Auferstandene  zwischen  den 
Aposteln.    Nr.  159. 

369  (Rahmen  132  Nr.  474).  Blatt  mit  verschiedenen  Skizzen.  In 
der  Mitte  eine  Studie  zu  dem  Auferstandenen.  Feder. 

370  (Nr.  6 7 (»6 >.  Studie  von  Sogliani  nach  Johannes  Ev.  Schwarz- 
kreidc, weiß  gehöht. 

371  (Nr.  869).  l'occctti:  Apostel.  Inspiriert  von  Johannes  Ev. 
daselbst.    Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

")  Brogi  1968. 
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Francesco  Bassano:  Martyrium  der  hl.  Katharina.    Nr.  11. 

372  (Rahmen  463  Nr.  1890F).  Jacopo  Bassano  zugeschrieben. 
Halbfigur  einer  aufwärtsschauenden  reichgekleidcten  Frau  im  Profil.  Studie 
für  die  hl.  Katharina.  Kohlezeichnung. 

Pietro  Berettini:   Fresken  in  der  Sala  della  Stufa. 

Unter  dem  Namen  Gabbiani  gehen  fünf  große  Zeichnungen,  deren 
Beziehung  zu  den  Fresken  Cortonas  bis  jetzt  nicht  erkannt  worden  ist 

373 — 375    (Nr.  9953  Rötel,  Nr.  9954  und  9955).  Schwarzkreide. 

376  (Nr.  9980).    Schwarzkreide  getuscht  und  weiß  gehöht  und 

377  (Nr«  13924).    Feder  getuscht,  weiß  gehöht. 

Unter  diesen  sind  in  der  Tat  vier  Nachzeichnungen  von  Gabbiani, 
aber  die  Nummer  9980  scheint  ein  echter  Entwurf  Cortonas  zu  sein. 

378  (Rahmen  453  Nr.  190).  Scheint  Studie  zu  einem  seiner 
hiesigen  Deckengemälde  zu  sein.    Feder  und  Schwarzkreide. 

379  —  380  (Rahmen  453  Nr.  1000  und  1001).  Studien  zu  hiesigen 
Dekorationsarbeiten.  Schwarzkreide. 

B.  Buontalenti. 

381 — 382  (Nr.  2303A  und  2305A).  Nicht  realisiertes  Projekt  zum 
Ausbau  des  Pittipalastes  und  zur  Ausschmückung  der  Piazza.  Das  Schloß 
schmaler  als  gegenwärtig  (nur  sieben  Fenster)  hat  oben  eine  Loggia.  Zu 
beiden  Seiten  kleine  Pavillons  und  vorn  eine  Fontaine.  Feder. 

383  (Nr.  2311A).  Das  Schloß  ohne  Loggia.  Feder. 
L.  Cigoli:  Christus  dem  Volke  gezeigt.    Nr.  90. 

384  —  385  (Nr.  19533,  20435).  Zwei  Studien  zum  Bilde.  Schwarz- 
kreide und  Feder. 

386  (Nr.  1000).    Skizze  zum  Bilde.  Schwarzkreide. 

387  (Nr.  1470).    Ricordo  von  Dom.  Passerotti.  Feder. 

388  (Nr.  9652).  Es  gibt  unter  den  zahlreichen  in  einer  Mappe  zu- 
sammengelegten Zeichnungen  Bilivertis  eine  mit  Feder  und  Schwarzkreide 
ausgeführte  Studie  zu  einem  »Christus  dem  Volke  gezeigt«,  die  ganz 
ähnlich  der  in  meinem  früheren  Aufsatz  erwähnten  Studie  (R.  428  Nr.  999  f) 
ist,  ferner  zwei  Rötelversionen  derselben  Komposition  Nr.  961 1  u.  9643. 
Da  die  Beziehung  zum  Pittibild  nicht  ganz  sicher  ist,  könnte  man  ver- 
muten, daß  alle  vier  Blätter  Biliverti,  dessen  Manier  Ähnlichkeit  mit 
Cigoli  hat,  gehören.  Ich  bin  aber  zu  einer  Lösung  der  Frage  gekommen, 
die  ich  für  die  richtige  halte  und  der  auch  Direktor  Ferri  beigetreten  ist: 
Die  mit  Feder  und  Schwarzkreide  gezeichnete  Nr.  9652  ist  von  Cigoli 
und  dürfte  etwa  durch  Geschenk  in  die  Hände  Bilivertis  gekommen  sein, 
die  beiden  Rötelversionen  sind  aber  von  Biliverti  und  von  jenem  inspiriert. 

Gio.  Batt.  Franco.    La  Battaglia  di  Montcmurlo.    Nr.  144. 

389  (Rahmen  413  Nr.  245).    Die  Entführung  Ganyuieds.  Aless. 
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Allori  zugeschrieben.  Schwarzkreide.  Ein  Ricordo  nach  der  berühmten, 
von  Vasari  erwähnten  Zeichnung,  die  Michelangelo  seinem  Freunde  Tom- 
maso  Cavalieri  schenkte,  vermutlich  von  der  Hand  Battisto  Francos,  der 
diese  Komposition  im  genannten  Gemälde  hoch  oben  in  der  Luft  an- 
brachte. Vasari,  welcher  das  Hild  ausführlich  beschreibt,  erwähnt  aus- 
drücklich, daß  er  für  diesen  Teil  Zeichnungen  von  Michelangelo  ver- 
wendet hat.22)  Das  Kxemplar  in  Windsor  wird  allgemein  als  Original 
angenommen.  In  der  Coli.  Mascherini-Graziani  hier  in  Florenz  ein  anderer 
ausgezeichneter  Ricordo. 

Eine  Rötelversion  ist  in  den  Uffizien  ausgestellt  unter  den  Zeichnungen 
Michelangelos.    Rahmen  147  Nr.  6n.23) 

Ridolfo  Ghirlandajo.    Frauenbildnis.    Nr.  224. 

300  (Rahmen  58  Nr.  298.)  Dom.  Ghirlandajo  zugeschrieben.  Bildnis 
einer  Frau.  Hat  große  Ähnlichkeit  mit  obengenanntem  Bildnis  vom 
Jahre  1509  und  scheint»  wenn  nicht  dieselbe  Person,  doch  eine  nahe 
Verwandte  derselben  darzustellen.  Die  Zeichnung  ist  vielleicht  auch  von 
Ridolfo.    Silberstift,  weiß  gehöht  auf  grauem  Papier. 

Francesco  Granacci.    Heilige  Familie.    Nr.  345. 

391  (Nr.  6807.  Rückseite).  Maria  hockt  am  Boden  mit  dem  Christ- 
kind auf  dem  rechten  Knie,  vor  diesem  der  kniende  Johannes.  Joseph 
links.  Unter  den  Zeichnungen  Fra  Paolinos.  Schwarzkreide.  Sowohl 
diese,  wie  die  früher  erwähnte  auf  der  Vorderseite  sind  charakteristische 
Zeichnungen  Granaccis.  Die  hier  erwähnte  ist  auch  dadurch  interessant, 
daß  sie  Morellis  l  aufe  auf  Granacci  bestätigt.  Das  Bild  wurde  bis  vor 
kurzem  Peruzzi  zugeschrieben. 

Michelangelo  (zugeschrieben):  Die  drei  Parzen.    Nr.  113. 

392  (Nr.  6564.  Rückseite).  Pontormo.  Leichte  Skizze  zu  der 
Parze  links  (Atropos)  nebst  einem  Ricordo  nach  Donatellos  David.  Siehe 
Bargello,  Nr.  410.  Diese  Rötelskizze  zum  Parzenbild  bestätigt  meine 
frühere  Zuschreibung  des  Bildes  an  Pontormo.  (Zeitschrift  für  bild.  Kunst 
1898  S.  118.)  Daß  auch  bei  Rosso  weibliche  Figuren  vorkommen,  die 
an  die  Parzen  erinnern,  kann  nicht  Wunder  nehmen,  da  Rosso  der  Nach- 
ahmer Pontormos  war.  Die  Energie  der  Charakteristik,  das  Kolorit,  die 
Technik  deuten  auf  Pontormo. 24) 

*')  •—  —  la  quäle  parte  tolsc  Batti-ta  <la  disegno  di  Michclangioln  per  servirsene, 
c  mostrare  ehe  il  Duea  giovinetto  nel  mezzo  de  suoi  amiei  era  per  virtü  di  Dio  SalitO 
in  ciclo  —  «.    Vasari.  Ed.  Monnier  XI  p.  321. 

J3)  Hrogi  I79I. 

**)  Diese  Rückseite  war  bis  vor  kurzem  unsichtbar,  indem  das  Watt  festgeklebt 
war.  Krst  ich  habe  es  vom  Karton  losgelost  und  dadurch  die  Studie  entdeckt.  Des- 
halb erwähnt  Berenson  wohl  unter  den  Zeichnungen  des  Pontormo  die  Vorderseite,  aber 
nicht  die  ihm  unbekannten  Studien  auf  der  Rückseite. 
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Pin  tu  rricchio  (zugeschrieben):  Anbetung  der  Könige.  Nr.  341. 

393  (Rahmen  259  Nr.  132 1  *").  Kniender  Greis  nach  rechts. 
Diese  Figur  begegnet  uns  in  der  dem  Pinturricchio  zugeschriebenen  An- 
betung der  Könige  im  Pitti.  Das  Gemälde  ist  jedoch  kaum  von  Pintur- 
ricchio, sondern  aus  der  Werkstatt  des  Fiorenzo  di  Lorenzo  und  wahr- 
scheinlich eine  Reduktion  eines  größeren  Bildes  des  Meisters.  Darauf  deutet 
diese  Zeichnung,  die  wenigstens  fünfmal  so  groß  wie  die  Figur  im  Ge- 
mälde und  wahrscheinlich  der  Frühzeit  Fiorenzos  gehört.  Getuscht, 
weiß  gehöht,  auf  grauem  Papier.  Andere  Zeichnungen  von  Fiorenzo 
habe  ich  in  meinem  Aufsatze  über  die  Louvregalerie  nachgewiesen. 

Pontormo:  Anbetung  der  Könige.    Nr.  379. 

394  (Rahmen  159  Nr.  333  F).  Andrea  del  Sarto.  Der  Kopf  auf 
dieser  Zeichnung  ist  die  Vorlage  für  die  Figur  zu  äußerst  links  in  der  An- 
betung der  Könige,  deren  Gesichtszüge,  wie  es  auch  von  anderen  bemerkt 
worden  ist,  eine  merkwürdige  Ähnlichkeit  mit  Michelangelo  haben.  Auf 
demselben  Blatt  eine  Draperiestudie.  Diese  Studien  haben  —  wie  ich 
mich  überzeugt  habe  —  keine  Beziehung  zu  der  Madonna  delle  Arpie. 
Man  lernt  bei  Vasari,  wie  häufig  die  Renaissancekünstler  Studien  von 
ihrem  Meister  und  ihren  Freunden  für  ihre  Werke  verwendeten.    Rötel. 25) 

Raffael:  Bildnis  des  Angelo  Doni.    Nr.  61. 

395  (Rahmen  100  Nr.  427).  Profilbildnis  eines  jungen  Mannes  in 
halber  Lebensgröße  dem  Lionardo  da  Vinci  mit  einem  Fragezeichen  zu- 
geschrieben. Schwarzkreide  und  Rötel  (Brogi  1865).  Wenn  ich  mich 
nicht  sehr  täusche,  dann  gibt  das  Bildnis  Angelo  Doni  in  einem  etwas 
jüngeren  Alter  wieder,  als  Raffael  ihn  dargestellt  hat.  Diese  Annahme 
wird  noch  dadurch  bestärkt,  daß  auf  der  Rückseite  ein  ganz  kleines  weib- 
liches Profil  sich  vorfindet,  welches  dem  Bildnis  der  Maddalena  Doni  sehr 
ähnlich  sieht.  Morelli  hat  die  Zeichnung  dem  Ambrogio  di  Predis  zu- 
geschrieben. Die  Zuschreibung  ist  nach  dem  Charakter  des  Bildnisses 
möglich  und  ansprechend,  doch  möchte  man,  wenn  das  Bildnis  wirklich 

*5)  Es  würde  interessant  sein,  in  diesem  ausdrucksvollen,  feurigen  Kopf  die 
Züge  des  noch  jugendlichen  Michelangelo  erkennen  zu  können.  Wir  kennen  nur  Bild- 
nisse aus  seinem  vorgerückten  Alter.  Porträts  mit  jüngerem  Aussehen,  wie  das  in 
Casa  Buonarroti,  scheinen  kaum  nach  der  Natur  gemalt,  sondern  nach  jenen  Bildnissen 
willkürlich  verjüngt.  Du  Gesicht  Michelangelos  hat  sich  im  Laufe  der  Zeit  sehr  ge- 
ändert. Die  BronzebUsten  im  Bargello  und  in  der  Casa  Buonarroti,  die  ihn  noch  im  rüstigen 
Alter  darstellen,  scheinen  kaum  dieselbe  Persönlichkeit  zu  geben  wie  das  Bildnis  in  den 
L  fti/ien.  Man  muß  unsere  Zeichnung  nicht  mit  diesem  vergleichen,  eher  mit  den  Bronzc- 
V>Usten,  namentlich  mit  der  im  Bargello.  Mir  ist  wohl  gegen  ein  Dutzend  unbekannter 
Michelangelo-Bildnis-e,  meistens  Zeichnungen,  bekannt.  Der  Raum  erlaubt  mir  nicht, 
diese  hier  anzuführen.  Da  sie  jedoch  für  die  Ikonographie  des  Meisters  von  Wichtig- 
keit sein  können,  hoffe  ich  bei  anderer  Gelegenheit  auf  sie  zurückzukommen. 

18* 
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Doni  darstellt,  lieber  an  einen  Florentiner  denken,  (legen  die  herrschende 
Annahme,  daß  die  Bildnisse  von  Angelo  und  Maddalena  Doni  in  die 
Florentiner  Kpoche  Raffaels  gehört,  hat  Robert  Davidsohn  mit  beachtens- 
werten Gründen  Einspruch  erhoben.    Nach  ihm  können  sie,  wenn  sie 
Raffael  zuzuschreiben  sind,  erst  seiner  römischen  Periode  angehören.  Für 
diese  Annahme  glaube  ich  die  Bestätigung  gefunden  zu  haben.   Es  finden 
sich  nämlich  auf  der  Rückseite  beider  Gemälde  allegorische  Darstellungen 
en  grisaille  gemalt  und  in  der  Art  Giulio  Romanos.*6)   Auf  der  Rück- 
seite des  Porträts  Angelo  Donis  erblickt  man,  auf  Gewölk  lagernd,  einen 
Kreis  von  Göttern,  darunter  Merkur,  Diana  und  einen  Greis  mit  einer 
Sense,  der  wohl  die  Zeit  darstellen  soll.    Unten  dehnt  sich  ein  See  aus, 
woraus  eine  kleine  Insel  mit  einem  Tempel  emporragt     In  dem  See 
schwimmen  Kinder  herum.   Die  Darstellung  hinter  dem  Bildnis  der  Frau, 
wie  mir  scheint  von  geringerer  Hand,  zeigt  ein  junges  Weib  und  einen 
Jüngling  mit  erhobenen  Armen;  hinter  ihnen  erhebt  sich  auf  einer  kegel- 
förmigen Anhöhe  ein  Rundtempel.    Auf  beiden  Seiten  nackte  Kinder,  die 
in  erregter  Stimmung  mit  den  Armen  fechten.   Wenn  wir  annehmen,  daß 
die  Bildnisse  später  entstanden  sind,  dann  erklären  sich  auch  verschiedene 
Schwächen,  die  sich  namentlich  im  Porträt  Maddalenas  kundtun.  Denn 
dies  Bildnis  von  stumpfem,  verdrießlichem  Ausdruck  ist  gewiß  nur  dem 
Entwürfe  nach  von '  Raffael  angefertigt  und  sonst  wesentlich  von  Schüler- 
hand ausgeführt 

Raffael:  Madonna  del  Granduca.    Nr.  178. 

306  (Rahmen  568  Nr.  1778).  Raffael:  Madonna  mit  dem 
Kinde.  Version  von  einem  Nachahmer.  Karton.  Feder.  Die  echte 
Studie  zum  Bilde  ist  früher  erwähnt. 


Diese  Darstellungen  sind  bis  jetzt  fast  nicht  berücksichtigt  worden;  nur 
Crowc  und  C'avaleaselle  erwähnen  sie  flüchtig  in  einer  Kußnote,  ohne  jedoch  Schluß- 
folgerungen aus  ihrem  Stil  zu  ziehen.  Sie  glauben  in  denselben  Scenen  aus  der  Mythe 
von  Deukalion  und  Fyrrha  zu  erkennen. 

(Fortsetzung  folgt.) 
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Die  Kompositionsgesetze  in  den  Reichenauer 

Wandgemälden. 

Von  August  Schmarsow. 

Die  Wandmalereien  in  der  Georgskirche  zu  Oberzell  auf  der  Reichenau 
sind  seit  ihrer  Entdeckung  im  Jahre  1880  als  eine  außerordentliche  Er- 
rungenschaft für  die  Kunstgeschichte  des  frühen  Mittelalters  anerkannt 
worden.  Fr.  X.  Kraus  hat  in  seiner  Publikation1)  den  Bilderzyklus  des 
Innern  sowohl  aus  stilistischen  Gründen,  als  mit  Rücksicht  auf  die  Pa- 
läographie  der  Inschriften,  in  die  ersten  Jahre  nach  der  Erbauung  des 
Langhauses,  d.  h.  um  985  —  900  unter  Abt  Witigowo  angesetzt.  Diese 
chronologische  Bestimmung  hat  auch  Anton  Springer  in  ihrem  vollen 
Umfang  angenommen,  indem  er  das  Werk  selbst  als  die  Grundlage  für 
eine  ganz  neue  Einsicht  in  die  Bedeutung  der  Karolingisch-Ottonischen 
Kunst  erklärte*). 

Das  durchaus  wahrscheinliche  Datum  der  Ausführung  an  den  Ober- 
wänden des  Mittelschiffs  von  S.  Georg  soll  auch  hier  nicht  in  Zweifel 
gezogen  werden.  Nur  darf  es  der  Kunstgeschichte  nicht  ohne  weiteres 
die  Hände  binden,  indem  es  sie  von  vornherein  darauf  beschränkt,  das 
Werk  für  die  Reichenauer  Schule  des  to.  Jahrhunderts  allein  zu  verwerten. 
Die  Ausmalung  der  Kirche  zu  Oberzell  gehört  darnach  der  Ottonenzeit 
an.  Der  Rückblick  auf  die  Karolingische  Tradition  ist  schon  eine  Er- 
weiterung des  Horizonts,  die  mit  dem  allmählichen  Fortschritt  der  Kunst 
zu  der  erreichten  Stufe,  den  solch  einheitlicher  Zyklus  voraussetzt,  wie 
selbstverständlich  rechnet.  Vielleicht  ist  mehr  als  Reife,  bereits  ein  ge- 
wisser Grad  von  Routine  und  Nachlässigkeit  im  ursprünglichen  Zustand 
schon  zu  erkennen,  der  eher  nach  geläufiger  Wiederholung  eines  Uber- 

')  Die  Wandgemälde  der  5.  Georgskirche  zu  Oberzell  auf  der  Reichenau,  aufge- 
nommen von  Kranz  Bär,  herausgegeben  v.  F.  \.  Kraus.  Kreiburg  i.  B.  1884.  Vgl.  Kraus, 
Gesch.  d.  christl.  Kunst  II,  1.  S.  36.  Freiburg  1897. 

»)  Deutsche  Kunst  im  zehnten  Jahrhundert  (Westdeutsche  Zeitschrift  1S84,  III, 
201)  wiederabgedruckt  in  den  Bildern  aus  der  neuern  Kunstgeschichte,  2.  Auflage.  Bonn 
1886.    I.  S.  132  ff. 
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kommenen  schmeckt,  als  nach  der  Frische  unmittelbarer  Neugestaltung 
für  den  Bau  Witigowos.  Dann  erschiene  das  erhaltene  Heispiel  wie  ein 
Letztling  der  karolingischen  Malerei,  der  nur  dem  Temperament  des  in. 
Jahrhunderts  und  seiner  unruhigen  Lebhaftigkeit  einen  Wandel  in  der 
Auffassung  verdankte. 3) 

Jedoch  der  Zustand,  in  dem  die  Wandgemälde  zu  Oberzell  auf  uns 
gekommen   sind,    beeinträchtigt   wohl   ihre  Verwertbarkeit   als  Urkunde 
für  die  Mal  weise  der  Reichenauer  Schule  gegen  Ende  des  zehnten  Jahr- 
hunderts.   Der  Kindruck  auf  den  heutigen  Beschauer,  auch  wenn  er  nicht 
unvorbereitet  kommt  und  nicht  mehr  ganz  unbefangen  nach  dem  Sicht- 
baren allein  urteilt,  ist  verhältnismäßig  traurig  und  abschreckend.  Selbst 
Eingeweihten  scheint  die  Lust  vergangen  zu  sein,  sich  an  Ort  und  Stelle 
in  den  Zusammenhang  der  Bilder  mit  dem  Bauwerk  zu  vertiefen,  wie  die 
Eorschung  es  verlangt  hätte.     Wer  die  zuverlässigen  Reste  herauszuer- 
kennen trachtet,  wird  ohne  Beihilfe  der  von  Kraus  publizierten  Umriß- 
zeichnungen nicht  auskommen,  die  vieles  authentischer  geben  als  die  ab- 
genommenen Gemälde   oder  die   noch   so   treu  gemeinten  Kopien  da- 
zwischen.     Die    farbige   Doppeltafel    dieser    Publikation   gibt  dagegen 
eine  völlig  falsche  Vorstellung  von  der  Intensität  der  Farbentöne,  auch 
ihrer  etwaigen  ursprünglichen  Tonart.    Sie  muß  durch  Borrmanns  neuere 
Proben  berichtigt  werden,  die  freilich  auch  nicht  vollauf  befriedigen,  zu- 
mal wenn  man   die  wichtigen,  freilich   ebenso  verblaßten,   doch  unver- 
fälschten  Reste  der  Kapelle   zu   Goldbach   bei  Uberlingen  vergleicht. 
Nach  dieser  letzten  Entdeckung  am  Bodensee  kann  der  farbige  Zustand 
der  Reichenauer  Gemälde  jedenfalls  nicht  mehr  als  »im  ganzen  vortreff- 
lich erhalten«  gelten,  und  diese  Angabe  von  Kraus  darf  nur  im  ikono- 
graphischen  Sinne  unbeanstandet  bleiben.    Nach   alledem   empfiehlt  es 
sich  also  für  die  Beurteilung  des  Reichenauer  Zyklus  nicht  gerade  bei 
der  farbigen  Ausführung  einzusetzen. 

Die  Zeichnung  der  Gestalten  jedoch,  die  Gebärdensprache,  die  Ge- 
wandung, die  Architekturen  des  Schauplatzes  haben  auch  die  Aufmerk- 
samkeit der  Forscher  so  vorwiegend  auf  sich  gezogen,  daß  die  Charak- 
teristik des  Ganzen  eigentlich  bei  diesen  Einzelheiten  stehen  geblieben 
ist.  Sie  hob  die  überraschende  Anlehnung  an  die  Antike  in  den  Typen 
wie  in  den  Kostümen  hervor,  und  mußte  in  dein  Stil  des  Vortrags  trotz 
der  Einfachheit  eine  Größe  und  selbst  eine  gewisse  dramatische  Gewalt 
anerkennen,  die  den  Bildwerken  jener  Periode  des  Mittelalters  sonst  nur 
selten  nachgerühmt  werden  könnten.  Ist  das  ein  Widerspruch  zu  den 
benachbarten  Erscheinungen,  die  doch  ausschließlich  im  Bildervorrat  der 


I)  Vgl.  Springer  0.  b.  O.  S.  142. 
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Buchmalerei  vor  Augen  stünden,  so  legt  schon  er  die  Frage  nahe,  ob 
die  Betrachtung  durch  den  chronologischen  Ansatz  gegen  Ende  des  zehnten 
Jahrhunderts  nicht  immer  noch  verhängnisvoll  auf  einen  allzu  engen  Um- 
kreis eingeschränkt  werde. 

Die  Kunstwissenschaft  hat  einem  solchen,  einzig  in  seiner  Art  da- 
stehenden Denkmal  gegenüber  jedenfalls  die  Pflicht,  vor  allen  Dingen 
das  Kunstvermögen,  das  darin  betätigt  ist,  selbst  zu  ergründen  und  nach 
seinem  innersten  Wesen  zu  charakterisieren.  Vorläufig  darf  dies  sogar 
unbekümmert  um  die  historischen  Zusammenhänge  geschehen,  die  vor- 
wärts oder  rückwärts  weisen  mögen,  wenn  es  nur  vorurteilsfrei  und  ein- 
dringlich genug  geschieht*)  Die  Grundtatsachen  künstlerischer  Art,  die 
in  der  ganzen  Schöpfung  eines  solchen  Zyklus  niedergelegt  sind,  ent- 
halten doch  den  Hauptwert  der  Urkunde,  die  uns  so  unerwartet  erhalten 
ist.  Sie  herauszuschälen  aus  der  vorliegenden  Redaktion,  von  der  wir 
ohnehin  manche  nachträgliche  Entstellung  abziehen  müssen,  sollte  die 
wichtigste  Aufgabe  sein.  Denn  dies  kritische  Verfahren,  das  hinter  den 
zufälligen  Bestand  zurückgeht,  erschließt  erst  den  Einblick  in  die  Ent- 
wicklungsstufe der  Kunst,  für  die  das  verblaßte  Denkmal  noch  Zeugnis 
ablegt. 

Schon  der  Gegenstand  der  Darstellungen,  die  Wundertaten  Christi, 
v  erspricht  Aufschlüsse  so  tiefgreifender  Art  für  die  Geschichte  der  Kirchen- 
malerei, daß  sie  weit,  auch  hinter  die  karolingische  Tradition  zurückreichen 
müssen.  Es  ist  bekanntlich  eins  der  wichtigsten  Hauptkapitel  der  christlichen 
Kunst,  das  hier  behandelt  wird,  eins  der  ersten  Anliegen,  dem  nach  der 
flüchtig  metaphorischen  Bildersprache  der  altchristlichen  Zeit  im  Gottes- 
haus zunächst  entsprochen  werden  mußte,  als  es  galt  die  Macht  des 
Gottessohnes  den  Göttern  des  Heidentums  gegenüber  hervorzukehren. 
Bereits  in  der  Kirche  Theodorichs,  S.  Martino  (S.  Apollinare  Nuovo)  zu 
Ravenna,  war  eben  dieser  Gegenstand  hoch  oben  hinauf  unter  die  goldene 
Decke  des  Lichtgadens  verlegt,  d.  h.  aus  dem  Umkreis  bequemen  Schauens 
hinweggerückt,  als  wären  die  Wunder  Christi  nur  der  Vollständigkeit  des 
Bildervorrats  wegen  dort  wiederholt  Die  Haupistelle  der  Obermauern 
über  den  Säulenarkaden  des  Mittelschiffs  erfüllten  andre  Gestaltenreihen. 
Dem  belehrenden  Zweck  für  die  Gemeinden  entsprachen  indes  noch 
lange  die  Geschichten  des  neuen  und  des  alten  Testaments  und  be- 
haupteten gewiß  auch  diesen  besten  Platz  in  der  Regel.  Hier  ist  sogar 
keine  gelehrte  typologische  Gegenüberstellung,  wie  sie  Hilarius  und  Am- 


♦  )  Deshalb  ist  auch  die  ikonographische  Vergleiehung  mit  der  »altchristlichcn« 
Kunst  im  Abendlande  bei  Kraus  und  Springer  nicht  der  rechte  Weg,  zumal  wenn  das 
Vorurteil  zu  Gunsten  der  »lateinischen   Tradition«  von  vornherein  dabei  mitspielt. 
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brosius  auch  im  Abendlande  eingeführt  hatten,  sondern  die  Wunder- 
tätigkeit Jesu  von  Nazareth  allein  geschildert.  5) 

Auch  diesem  retrospektiven  Gesichtspunkt  soll  vorerst  ebenso  wenig 
Einfluß  gewahrt  werden  wie  der  Chronologie  des  Baues  auf  der  Reichenau, 
die  den  Zyklus  auf  085  —  990  datiert.  Genug,  wenn  er  uns  von  den 
Schranken  der  Ausfiihrungszeit  an  Ort  und  Stelle  und  der  Reichenauer 
Schule  des  zehnten  Jahrhunderts  befreit. 

Für  die  unbefangene  Untersuchung  des  Bilderzyklus  muß  besonders 
eine  Frage  die  größte  Tragweite  beanspruchen,  und  sie  allein  soll  hier 
ins  Auge  gefaßt  werden,  nämlich  die  nach  den  Kompositionsgesetzen, 
die  uns  diese  acht  erhaltenen  Beispiele  noch  heute  zu  enthüllen  ver- 
mögen, so  starken  Wandel"  auch  die  bisher  allein  beachteten  Einzelheiten 
der  Gestaltenbildung,  der  Gewandbehandlung  und  der  Farbengebung  er- 
fahren haben  mögen.  Das  Verfahren  der  Komposition  bei  der  Erfindung 
der  Szenen  im  Anschluß  an  den  Bericht  der  Evangelien  offenbart  die 
wichtigsten  Grundsätze,  zu  denen  die  darstellende  Kunst  durchgedrungen 
war.  Sie  gilt  es  zu  erfassen,  indem  wir  die  Kenntnis  der  poetischen  Er- 
zählung sei  es  im  vollen  Bibel  text,  sei  es  im  synoptischen  Auszug  da- 
maligen Kirchengebrauchs  voraussetzen. 


L 

An  der  Nordwand  beginnt  die  Reihe  (vom  Chor  aus)  mit  der 
Heilung  des  Blindgeborenen;  es  folgt  der  Sturm  auf  dem  Meere,  — 
die  Heilung  des  Wassersüchtigen  am  Sabbath  —  und  die  Teufelaustreibung 
bei  Gerasa.  An  der  Südwand  stehen  ihnen  gegenüber:  die  Heilung  des 
Aussätzigen,  —  der  Jüngling  von  Naim,  —  das  blutflüssige  Weib  und 
die  Tochter  des  Jairus,  —  die  Auferweckung  des  Lazarus.  Wir  betrachten 
sie  zunächst  ohne  Rücksicht  auf  ihre  Verteilung  im  Raum,  vielmehr  nach 
ihrer  gegenständlichen  Zusammengehörigkeit. 

  • 

5)  Asterios  v.  Amaseia  tadelt  ja  schon  um  398  den  Mißbrauch  dieser  geläufigen 
Kirchcnbilder  auf  Gewiindern  (Hochzeit  zu  Kana,  Gichtbrüchiger  mit  seinem  Bett  auf 
dem  Kücken,  Hlindenheilung  mit  Kot,  Blutflüssige,  Ehebrecherin,  Lazarus).  Strzygowski, 
Orient  oder  Korn  p.  Il6.  Vgl.  die  Beschreibungen  bei  Prudentius  (394 — 405)  Dittacheon 
(Hochzeit  zu  Kana,  Blindcnhcilung  am  Teich  Siloah,  Christus  auf  dem  Meere  wandelnd, 
Daemon  missus  in  porcos,  Speisung  mit  5  Broden  und  2  Fischen,  Lazarus)  bei  Garrucci 
Storia  dcll'  arte  crist.  I.  p.  4S0  und  Chorikios,  Wandgemälde  in  der  Sergius-Kirche 
zu  Gaza  (Hochzeit  zu  Kana,  Heilung  der  Schwicgcr  Petri,  der  verdorrten  Hand,  des 
Knechts  des  Centurio,  Auferweckung  des  Knaben  der  Witwe,  Freisprechung  der  großen 
Sünderin,  Sturm  auf  dem  Meere,  Chr.  auf  dem  Meere  wandelnd,  Mondsüchtiger,  Blut- 
flüssige,  Lazarus)  bei  Boissonade,  Choricii  Gazaei  Orationes,  Declam.  Fragm.  Paris  1846 
p.  91    98.    F,{;  MaoxiTvov  I;  Zur  Zeit  Justinians. 
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Ein  unverkennbarer  Parallelismus  verbindet  die  beiden  Kranken- 
heilungen am  Anfang.   Per  Blindgeborene  wie  der  Aussätzige  empfängt 
einen  Auftrag,  dessen  Ausführung  als  notwendiger  Bestandteil  im  selben 
Hilde  mitgegeben  werden  muß.    So  zerfallen  beide  einander  gegenüber 
stehende  Flächen  in  zwei  Hälften.    Auf  dem  einen  Felde  sehen  wir  links 
Christus  an  der  Spiue  der  Apostclschar  tlem  Blinden,  der  auf  ihn  zu- 
eilt, die  Augen  mit  der  schnell  bereiteten  Salbe  bestreichen.    Die  Heilung 
selbst  erfolgt  erst  rechts,  wo  er  sich  am  Brunnen  Siloah  die  Augen  aus- 
wäscht.   Die  Mitte  des  Ganzen  nimmt   die  Figur  des  Bettlers  ein,  der 
sich  dem  Helfer  entgegenneigt,  durch  senkrecht  aufsteigende  Architckttir- 
teile  hervorgehoben,  die  diesen  Schauplatz  schließen  und  den  folgenden 
eröffnen.    Es  gilt  den  Abstand  der  Szene  am  Brunnen  zu  bezeichnen, 
wo  die  Zuschauer,  wie  Christus  es  will,  das  Wunder  erleben,  ohne  dessen 
Urheber  zu  kennen.  —  Gegenüber  erscheint  Jesus  ebenso  an  der  Spitze 
der  Apostelschar,  und  der  Aussätzige,  durch  das  Horn,  mit  dem  er  warnen 
sollte,  gekennzeichnet,   läuft  alles  andere  vergessend  herbei,   um  seine 
Reinigung  zu  flehen.    Die  selbe  Person,  des  soeben  noch  Verwahrlosten 
und  Ausgestoßenen,  tritt  rechts  als  wohlgekleideter  Bürger  in  den  Tempel- 
bezirk und  bringt  dem  thronenden  Hohenpriester  das  vorgeschriebene  Dank- 
opfer für  die  geschehene  Reinigung  dar,  wie  ihm  sein  Wohltäter  befohlen. 
Hier  ist  die  Mitte,  wo  die  beiden  Hälften  des  Bildes  aneinanderstoßen, 
als  Stelle  der  Peripetie  ganz  unverkennbar  in  ihrem  Werte  hervorgehoben, 
indem  sich  die  Architekturkulissen  begegnen  und  die  Gestalten  sich  den 
Rücken  drehen,  einmal  der  Aussätzige  nach  links  gegen  den  Frbarmer, 
das  andere  Mal  der  Gereinigte  nach  rechts  gegen  den  Vertreter  des  Ge- 
setzes, —  dort  in  hastiger  Bewegung,  hier  in  würdevoller  Ruhe.  Gerade 
so  aber  leuchtet  ein,  weshalb  im  Bilde  gegenüber  die  Mitte  hinter  dem 
Blindgeborenen  leer  geblieben  oder  neutral  abschließend  mit  Architektur 
gefüllt  ist.     Das  heißt,  der  Künstler,  der  die  Darstellungen  geschaffen 
hat,  kennt  die  Bedeutung  der  räumlichen  und  der  körperlichen  Werte 
an  so  entscheidender  Stelle  vollauf,  und  er  benutzt  sie  wirksam  für  die 
Vermittlung  des  besonderen  Geschehens,  das  vor  allen  Dingen  klar  und 
verständlich  erzählt  werden  soll. 

Der  »Sturm  auf  dem  Meere  «  scheint  auf  den  ersten  Blick  von  diesem 
Verfahren  abzuweichen,  nur  Einheit  des  Schauplatzes  und  des  optischen 
Vollzuges  darzubieten.  Hier  ist  links  etwa  ein  Viertel  der  Bildbreite 
durch  eine  Stadtansicht  am  Ufer  gefüllt;  die  übrigen  drei  Viertel  nimmt 
die  Wasserfläche  mit  dem  Fahrzeug  und  dem  dahinter  sich  ausbreitenden 
K  üstensaum  unter  dem  Himmel  ein.  Aber  blicken  wir  auf  das  Schiff, 
so  drängt  sich  der  Mastbaum  wieder  als  Wahrzeichen  der  Mitte  der  ver- 
fügbaren Bühne  für  die  Figuren  darin  hervor,  sodaß  seine  Funktion  nicht 
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übersehen  werden  kann.  Kr  scheidet  die  beiden  Gruppen  und  damit  die 
beiden  Momente  der  Erzählung,  die  dargestellt  werden  müssen.  Links 
lehnt  der  schlafende  Meister,  nicht  weit  vom  Steuermann,  und  am  Mäste 
steht  der  Jünger,  der  aus  Angst  in  der  Gefahr  den  Schlummer  zu  slören 
wagt.  Rechts  steht  der  Herr  auf  dem  Vorderteil,  an  der  Spitze  der  klein- 
gläubigen Schar  und  gebietet  den  Winden,  deren  gehörnte  Kopfe  ganz 
oben  aus  den  Wolken  hervorgucken.  Die  Gestalt  des  weckenden  Jüngers, 
gerade  in  der  Mitte  vor  dem  geschwellten  Segel,  verbindet  also  beide 
Gruppen  nach  dem  Prinzip  der  plastischen  Figurenkomposition.  Also 
auch  hier  im  Innern  der  Harke  das  nämliche  Gesetz,  das  wir  vorher 
gefunden,  nur  den  besondern  Bedingungen  des  anders  gearteten  Falles 
gemäß  abgewandelt:  ein  Körper  als  Bindeglied  im  Wendepunkt  von  einer 
Situation  in  die  andre,  und  die  Stange  dahinter  das  Signal  dieser  kri- 
tischen Stelle.  Jm  Ganzen  der  Bildfläche  dagegen  bildet  indes  nicht 
sie,  sondern  das  zurückgeneigte  Haupt  des  schlafenden  Meisters  die  Mitte, 
denn  eben  dieser  Zustand  ist  die  Hauptsache  der  Exposition:  in  der  ge- 
fährlichen Lage  des  Augenblicks  fehlt  die  lebendige  Gegenwart  des  Mäch- 
tigen. —  Wie  aber  steht  es  mit  der  räumlichen  Disposition  des  Schau- 
platzes sonst?  Das  Segel  bläht  sich  unter  dem  widrigen  Winde  nach 
links,  während  der  Steuermann  am  Schiffshinterteil  die  Fahrt  nach  rechts 
hin  mit  dem  Ruder  zu  lenken  trachtet.  So  steht  das  Stadtbild  zur  Linken 
als  Ausgangspunkt,  nicht  als  Ziel  der  Reise  da,  und  die  ganze  Darstellung 
muß  mit  dem  schweifenden  Blick  von  links  nach  rechts  abgelesen  werden, 
um  die  Einheit  des  Geschehens  zu  erfassen,  wie  auch  die  Folge  der 
Momente  drinnen  im  Schifte  diese  Richtung  fordert.  Und  die  Ver- 
schiebung der  Mittelachse  von  der  planimetrischen  Halbierungslinie  der 
Bildflächc  nach  dem  Stereo-metrischen  Zentrum  des  Schiffskörpers  hinüber 
gibt  eben  das  Gefühl  der  schwankenden  Fortbewegung  durch  die  Wogen  hin. 

Diese  Asymmetrie  und  die  Störung  des  Gleichgewichts  in  der  Ge- 
samtdisposition der  Dinge  auf  der  gegebenen  Bildfläche  hilft  gerade,  dem 
Beschauer  den  besondern  Charakter  des  Ereignisses  zu  Gefühl  zu  bringen 
und  damit  das  natürliche  Element  für  den  wunderbaren  Vorgang  zu 
schaffen.  Vergleichen  wir  dieses  in  seiner  Art  vereinzelt  dastehende  Bei- 
spiel mit  dem  vorher  besprochenen  Paar,  so  stellt  sich  heraus,  daß  die 
Richtung  des  optischen  Vollzuges,  durch  den  wir  das  Dargestellte  an 
uns  selber  erleben,  in  allen  dreien  die  gleiche  ist,  nämlich  von  links 
nach  rechts. 

Wieder  ein  Paar  zusammengehöriger  Stücke  bilden  die  » Heilung  des 
Wassersüchtigen«  und  die  des  »Besessenen-.  Wieder  steht  in  beiden  Fallen 
der  Kranke  in  seiner  charakteristischen  Erscheinung  in  der  Mitte  des 
Bildes:  einmal  mühsam  aufrecht  erhalten,  schwerfällig  und  von  Andern 
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gestutzt,  die  ihn  dem  Herrn  vorführen  und  diesen  in  die  Versuchung 
bringen,  seine  Wunderkraft  auch  am  Sabbath  zu  betätigen ;  —  das  andre 
Mal  in  heftiger  Bewegung,  zudringlich  trotz  der  furchtbaren  Verrenkung 
der  Glieder,  die  ihm  beide  Arme  ganz  nach  rückwärts  streckt,  ein  von 
Allen    gemiedenes    Zerrbild    menschlichen   Wesens.     Heidemal  wieder 
Christus  an  der  Spitze  der  Apostclschar  links,  vor  festlich  geschmückter 
Schirmwand;  beidemal  die  rechte  Seite  des  Hildes  fühlbar  abfallend,  durch 
den  Mangel  an  menschlichen  Figuren,  wie  hinter  dem  Wassersüchtigen, 
oder  durch  die  Verjüngung  des  Maßstabes,  wie  bei  der  Schilderung  des  weiter 
unten  liegenden  Schauplatzes  für  den  Nebenvorgang  mit  den  Teufeln, 
die  in  die  Säue  fahren.    In  diesem  letztem  Teile  dagegen  zeigt  sich  auch 
ein  bedeutsamer  Unterschied.    Die  Teufelaustreibung  fordert  die  fast  bur- 
leske Zutat,  von  der  die  Schrift  erzählt;  —    das  heißt,   die  Ökonomie 
dieses  Hildes  ist  ungefähr  dieselbe  wie  bei  der  Heilung  des  Hlindgeborencn 
mit  der  Waschung  am  Brunnen  draußen.    Bei  der  Heilung  des  Wasser- 
süchtigen jedoch  geben   die  Architekturkulissen   nur  einen  beruhigenden 
Abschluß,  da  sie  für  die  Geschichte  selber  nichts  mehr  beibringen.  Sic 
füllen  mehr  oder  minder  neutral  das  letzte  Viertel  der  Bildfläche,  unge- 
fähr  so,   wie   die  Stadtansicht  bei   der  stürmischen  Seefahrt  das  erste 
Viertel  einnahm.    Vergleichen  wir  die  Richtung  des  optischen  und  da- 
mit des  poetischen  Vollzuges,  so  ist  auch  sie  wieder  dieselbe,  wie  bei 
den  vorher  betrachteten,  von  links  nach  rechts.    Also  wäre  der  Sturm 
auf  dem  Meere  ganz  wohl   für  den  Anfang   einer  Bilderreihe  geeignet, 
mit  dem  festen  Ausgangspunkt  an  der  linken  Seite,  —  die  Heilung  des 
Wassersüchtigen  im  Gegenteil  für  das  Knde  einer  solchen,  mit  der  Fer- 
mate auf  der  Rechten. 

Ganz  besonders  lehrreich  wird  darnach  die  Gegenprobe  bei  der 
Austreibung  der  unsaubern  Geister  in  die  Schweineherde,  wo  der  weite 
I  berblick  über  den  Weideplatz  mit  der  Hürde  und  der  Hirtenwohnung 
bis  zur  Stadtansicht  in  der  Ferne  zu  der  nahen  Hauptszene  von  gewohntem 
Maßstab  der  Figuren  den  wirkungsvollsten  Gegensatz  bildet.  Man  ver- 
suche nur  einmal  die  Darstellung  in  umgekehrter  Richtung,  d.  h.  von 
rechts  nach  links  auf  Christus  hin  entlang  zu  schauen  und  an  dem  Leit- 
faden der  gegenständlichen  Frscheinungen  aufzufassen.  Dann  kommt  der 
Wundertäter,  von  dem  das  Geschehen  ausgehen  soll,  geradezu  in  Belage- 
rungszustand durch  den  Tcufelsspuk  mit  dem  Hcsesscnen  an  der  Spitze. 


II. 

Die  nämliche  Richtung  wie  in  allen  übrigen  Bildern  herrscht  auch 
in  den  drei  »Totenerweckungen< ,  die  als  höchste  Kraftproben  zusammen- 
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gehören,  und  vom  einfachsten  zum  schwierigsten  Fall  nach  dem  Gesetz 
der  Steigerung  so  aufeinander  folgen  müssen,  wie  sie  dastehen:  Jüngling 
von  Naim  —  Jairi  Töchterlein  —  Lazarus. 

Auf  dem  ersten  Hilde  kommt  Christus  mit  den  Aposteln  seines 
Weges  von  links  daher.  Aus  dem  Tor  der  Stadt  Naim,  die  vor  ihm  zur 
Rechten  liegt,  bewegt  sich  der  Leichenzug,  auf  den  er  soeben  gestoßen 
ist.  Auf  der  Mahre,  die  von  vier6)  Männern  getragen  wird,  erhebt  sich 
der  Jüngling  auf  den  Wink  des  Herrn,  und  dankbar  sinkt  die  getröstete 
Witwe  dem  Harmherzigen  zu  Füßen,  der  ihr  den  Sohn  wiederschenkt. 
Die  Gestalt  des  Knaben,  —  die  kurz  vorher  noch  ausgestreckt  dage- 
legen hatte,  und  nun  aufrecht  dasitzt,  —  befindet  sich  genau  im  Mittelpunkt 
der  ganzen  Hildfläche,  frei  emporgehoben  von  den  Trägern,  und  von  dem 
schlichten  Hintergrund  sich  absetzend,  sodaß  sie  zuerst  ins  Auge  fallen 
muß.  Sie  erscheint  wie  das  Zünglein  an  der  Wage,  an  dessen  Bewegung 
alles  hängt.  Und  blicken  wir  von  diesem  Beispiel  nach  dem  verwandten 
Zeichen,  dem  Mastbaum  im  Schiffe  gegenüber,  so  erhellt  die  bewußte  Ver- 
wendung des  Kunstmittels  zweifellos  für  jeden,  der  in  die  poetische  F2r- 
zählung  des  Evangeliums  eingedrungen  ist 

Um  so  deutlicher  reihen  sich  die  beiden  folgenden  Darstellungen 
den  zweiteiligen  an,  von  denen  wir  ausgegangen  sind.  Mit  der  -  Aufer- 
weckung  der  Tochter  des  Jairus«  verbindet  sich  notwendig  die  Heilung 
des  blutflüssigen  Weibes;  denn  die  hilfesuchende  Berührung  der  gläubigen 
Kranken  geschieht  hinterrücks  und  unerwartet  auf  dem  Gange  des  Meisters 
zum  Hause  des  Jairus.  Durch  diesen  Zwischenfall  wird  die  Zeit  ver- 
paßt, das  sterbenskranke  Mägdlein  noch  lebend  anzutreffen.  Und  durch- 
aus als  Intermezzo,  in  seiner  Funktion  als  retardierendes  Moment,  ja 
als  Komplikation  des  Falles,  ist  die  Begegnung  mit  dem  Weibe  behandelt. 
Im  Gehen  nach  rechts  wendet  sich  hier  Christus  ausnahmsweise  nach 
links  herum  und  entläßt  die  Geständige  mit  seinem  Frieden.  In  der  Mitte 
des  Bildes  wird  dann  die  Gruppe  Christi  mit  seinen  Aposteln  in  derselben 
Weise,  aber  nach  rechts  gerichtet,  wiederholt.  Die  Machtgebärde  vor 
dem  Sterbebett,  in  dem  sich  die  Tochter  aufrichtet,  und  die  staunenden 
Handbewegungen  des  Flternpaares  dahinter  bedeuten  den  Vollzug  des 
Wunders  an  der  eben  Verblichenen.  Ein  übereckgestellter  Turm  und  die 
verschiedene  Richtung  der  andern  Gebäude,  wie  der  unterbrochene  Zug 
der  zinnenbekrönten  Mauer,  die  rechts  tiefer  herabsinkt,  tragen  ihrerseits 
dazu  bei,  die  zweiteilige  Szene  nach  Ort  und  Zeit  zu  gliedern  und  den 
Zusammenschluß  der  Figurenkomposition  in  der  Mitte  zu  betonen.  Ob- 
gleich unversehens  eine  Kraft  von  ihm  gewichen  ist,  vermag  der  Göttliche 

6)  Also  nicht  nur  von  zweien,  wie  der  lateinische  Kirchenvater  Augu^tin  Sermo 
CXXI.  fordert.    Vgl.  Kraus,  a.  a.  ü.  S.  <>. 
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dennoch  die  Tote  zum  Leben  zurückzubringen,  —  das  lernen  wir  an 
diesem  Wendepunkt  zwischen  den  beiden  Schauplätzen  sozusagen  körper- 
haft ermessen. 

Dagegen  klafft  eine  Lücke  zwischen  den  beiden  Hälften  der  »Auf- 
erweckung  des  Lazarus«.    Wenn  das  Wunder  an  Jairi  Töchterlein  gerade 
durch  die  heimliche  Ablenkung  des  magnetischen  Fluidums  schwieriger 
und  verwickelter  wird,  ja,  durch  die  Dazwischenkunft  dieser  Berührung 
unterwegs  erst,  aus  einer  einfachen  Krankenheilung  zu  einer  Totener- 
weckung  sich   steigert,   so  gilt  es  in   der  Geschichte   des  Lazarus,  die 
Spannung  vor  einem  nach  menschlichem  Ermessen  unmöglichen  Wagnis 
herauszukehren  und  aufrecht  zu  erhalten,  damit  dem  Betrachter  solche  un- 
erhörte Durchbrechung  der  Naturgesetze  als  die  stärkste  durchschlagende 
Bewährung  der  Göttlichkeit  dieses  Jesus  von  Nazareth  zum  Bewußtsein 
komme.    Das  ist  die  Leistung  des  Intervalls  zwischen  den  beiden  Bild- 
hälften, der  den  Zusammenhang  der  Figurenreihe  durchschneidet.  Eine 
Komposition,  die  lediglich  nach  den  Gesetzen  plastischer  Grup- 
pierung der  Figuren  verführe,  hätte  auch  eine  entscheidend  wichtige 
Gestalt  in  die  Mitte  gerückt,  wie  etwa  die  stehende  Schwcsterdes  Lazarus. 
Sie  tritt  auch  hier  zwischen  Jesus  und  der  Mumie  über  dem  Grabesrand  als 
Mittelsperson  auf,  an  deren  doppelseitiger  Gebärde  sich  das  Geschehen 
des  Wunders  hauptsächlich  versinnlicht.7)    Aber  sie  ist  hier  zweifellos  zur 
linken  Hälfte  des  Bildes  gezogen,  deren  dreiteilige  Anordnung:  Apostel- 
schar —   Christus  —  Schwesternpaar,  durch  die  dreiteilige  Architektur- 
umrahmung bestätigt  und  festgelegt  wird.    Wäre  nicht  durch  die  Rück- 
wärtsdrehung der  beiden  Schwestern  der  Zusammenhang  zwischen  der 
erhobenen  Rechten  des  Herrn  und  der  über  die  Grabesöffnung  bereits 
emporgeschwebten  Leiche  hergestellt,  und  damit  die  poetische  Einheit 
der  beiden  Bildhälften  auch  für  den  schweifenden  Blick  verfolgbar  er- 
zwungen, so  würde  auch  hier  die  Wiederholung  der  Hauptperson  vor 
dem  Grabe  gefordert  sein,  wie  in  der  vorigen  Darstellung  und  im  Schiffe 
beim  Sturm  auf  dem  Meere,  um  so  notwendiger,  als  die  biblische  Er- 
zählung selbst  zwei  Schauplätze  für  die  zeitlich  auseinanderliegenden  Mo- 
mente des  Geschehens  angiebt  und  den  Gang  vom  Hause  der  Schwestern 
zur  Grabstätte  des  Lazarus  markiert    Damit  ist  ein  Wink  für  die  Ent- 
stehungsgeschichte dieser  Bildeinheit  aus  einem  ursprünglich  naheliegen- 
den  Doppelbilde   an   die  Hand   gegeben,   der  für  die  Stufe  bewußter 
Kunstübung,   die  hier  vorliegt,   nicht  unverwertet   bleiben  sollte.  Daß 
hier  aber  vollends  die  körperhafte  Dominante  sozusagen  freiwillig  aus- 

7)  Gerade  in  diesem  Umwenden  will  Springer  (S.  142)  eine  Neuerung  des 
Reichenauer  Meisters  im  10.  Jahrhundert  erkennen.  Da*  geht  jedoch  hei  so  integrierender 
Hedeutung  im  Ganzen  nicht  an. 
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geschaltet,  und  ihre  Stelle  in  der  Hauptachse  leer  gelassen  ist,  offenbart 
erst  recht  überzeugend  das  Stadium  des  Kunstwollens,  in  dem  wir  uns 
hier  befinden.  Es  ist  der  Ubergang  von  der  rein  plastischen 
Figurenkomposition  zu  der  viel  geistigeren  Rechnung  mit 
Raumfaktoren  vollzogen,  und  zwar  zur  Verwertung  des  Inter- 
valls in  Einer  Reihe  mit  den  isolierten  Körpern.  So  nimmt  die 
Auferweckung  des  Lazarus  eine  besondere  aber  nicht  mehr  überraschende 
Einzelstellung  unter  den  übrigen  Darstellungen  ein,  wie  in  anderm  Sinne 
die  Meerfahrt,  und  überall  sind  es  die  gleichen  Prinzipien,  die  wir,  in 
sachgemäßer  Modifikation  nach  dem  jeweils  gegebenen  Thema,  in  dem 
ganzen  Zyklus  walten  sehen. 

An  das  eine  dieser  Beispiele,  die  Tcufelaustrcibung  bei  Gerasa 
schließt  sich  die  Auferweckung  des  Lazarus  durch  ein  gemeinsames 
Merkmal  an,  nämlich  in  dem  Zurückweichen  der  Statisten  auf  der  rechten 
Seite  des  Grabtabernakels.  Sie  treten  ganz  ähnlich  wie  die  Gebäude 
hinter  dem  Wassersüchtigen  auf  den  zweiten  Plan,  so  daß  der  Vorder- 
grund frei  bleibt.  Damit  entstehen  bei  allen  drei  soeben  genannten  Bildern 
wenigstens  Anläufe  zu  einer  Tiefenwirkung  in  der  Diagonale,  die 
über  die  sonst  durchgehende  Beschränkung  auf  eine  vordere  Reliefschicht 
hinausdrängt.  Nehmen  wir  noch  die  Meerfahrt  hinzu,  wo  das  Schiff  gegen 
die  widrigen  Winde  kreuzen  soll,  also  auch  stärker  in  schräger  Richtung 
gesehen  werden  mochte,  als  es  hier  geglückt  ist,  so  enthält  schon  die 
Hälfte  des  Zyklus  das  bedeutsame  Symptom  einer  den  Tiefenvollzug  her- 
ausfordernden Bildanschauung  wenigstens  im  Keime.  Desto  entschiedener 
jedoch  läßt  sich  überall,  auch  in  diesen  Ausnahmen  noch,  die  Regel  er- 
kennen, die  der  erlernten  Kompositionsweise  zugrunde  liegt.  Es  ist  die 
Aufreihung  der  Körper  auf  einem  schmalen  Vordergrund,  hinter 
den  sich  die  Architektur-Szene  fast  immer  abschließend  unmittelbar  entlang- 
schiebt, wie  eine  Reihe  von  bemalten  Versatzstücken.  Alle  Hauptpersonen 
treten  einzeln  auf,  Christus  gar  so  groß,  daß  die  nachfolgenden  Apostel  zu 
dritt  aneinandergedrängt,  indem  schon  der  zweite,  der  dritte  vollends  ver- 
deckt wird,  als  eine  Masse  nur  sein  Äquivalent  bilden,  ja  immer  noch  als 
Folie  zu  ihm  erscheinen.  Unzweifelhaft  aber  sind  die  Figuren,  drei  Viertel 
der  Bildhöhe  einnehmend,  und  die  gleichwertigen  Dinge,  die  mit  ihnen 
in  Reih  und  Glied  auftreten,  die  konstituierenden  Faktoren  der  Kompo- 
sition. Und  eine  solche  Reliefanschauung,  die  nur  mit  einem  vorderen 
Bühnenstreifen  rechnet,  dahinter  liegende  Pläne  fast  völlig  ausschließt, 
war  au<  h  das  natürliche  Erfordernis  für  diese  Bildrlächen  an  der  Ober- 
mauer des  Mittelschilfs  über  den  Arkaden.  Die  durchwaltende  Regel 
der  Aufreihung  aller  Körper  in  der  Vorderschicht,  die  dem  drunten  ent- 
langschreitenden Beschauer  bequem   übersehbar   bleibt  und    keine  Auf- 
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forderung  enthält,  auf  einem  festen  Standpunkt  stehen  zu  bleiben,  um 
von  diesem  weiteren  Abstand  aus,  die  ganze  Bildbreite  umspannend,  die 
Tiefenrichtung  zu  vollziehen,  wie  bei  perspektivischer  Konstruktion  auf 
ein  Zentrum  geschehen  müßte,  —  dieses  Abschneiden  des  Hintergrundes 
und  die  wenigen  Ausnahmen  mit  diagonaler  Verschiebung  am  einen  Ende 
der  Bildfläche,  das  alles  sind  unbezweifelbare  Kennzeichen,  daß  die  Kom- 
positionen dieses  Zyklus  für  die  Wandmalerei  geschaffen  sind  und 
nicht  etwa  für  die  Buchmalerei  erfunden  waren.  Nur  die  durch- 
laufende Soffitte  in  den  Reichenauer  Gemälden  und  ein  gewisser 
Gegensatz  gegen  den  perspektivisch  durchgeführten  Mäanderfries  darunter 
und  darüber  könnte  den  Vergleich  mit  Tcppichbehang  ebenso  wie  die 
Erinnerung  an  die  Bühne  herausfordern.  Beide  Gesichtspunkte  wären  für 
die  Entstehungsgeschichte  des  Zyklus  gleichermaßen  verwertbar  und 
schließen  einander  nicht  aus.  Aber  die  Wahl  der  Untensicht  für  die 
Figurenkomposition,  die  Uberschau  von  oben  für  die  Architekturkulissen 
scheinen  einander  widersprechend,  die  eine  mehr  für  den  Platz  an  der 
Obermauer,  die  andre  mehr  für  einen  niedrigen  Standort  der  Bilder  zu 
sprechen.    Doch  davon  soll  noch  nicht  die  Rede  sein. 

Für  die  Erfindung  zu  dem  vorhandenen  Zweck,  den  Obergaden  des 
Mittelschiffs  einer  Basilika  zu  schmücken,  fällt  jedoch  ein  andres  Merk- 
mal der  hier  befolgten  Kompositionsgesetze  sehr  entscheidend  ins  Ge- 
wicht, das  noch  einmal  zusammenfassend  erwogen  werden  muß,  weil  es 
unabweislich  auf  die  ursprüngliche  Bestimmung  der  Bilder  zurückleitet 
und  uns  den  Schlüssel  für  das  Verständnis  aller  übrigen  Einzelbeobach- 
tungen in  die  Hand  gibt 


III. 

Augenfällig  und  absichtsvoll  trat  in  der  Auferweckung  des  Lazarus 
die  Halbierung  der  Bildfläche  hervor.  Sie  muß  besonders  dringend  die 
Frage  wiederholen,  die  sich  bei  manchem  Leser  gewiß  schon  angesichts 
der  Zweiteilung  der  ersten  Geschichten  eingestellt  hat,  nämlich  wie  der 
Maler  dazu  kommen  mochte,  das  Breitformat  der  gegebenen  Flächen  über- 
all durch  solche  Mittellinie  zu  zerlegen?  Es  fragt  sich  also,  inwieweit 
eine  solche  Zweiteilung  bei  derartigen  Kirchenmalereien  durch  die  um- 
gebenden Bestandteile  des  Innenraums,  an  dessen  Wänden  sie  sich  hin- 
ziehen sollten,  gefordert  oder  wenigstens  nahe  gelegt  war.  Sie  würde  sich 
sofort  natürlich  erklären,  wenn  unter  dem  Mittelpunkt  jeder  Bildfläche 
der  Scheitelpunkt  eines  Bogens  vorhanden  war,  wenn  die  einrahmenden 
Ornamentstreifen  links  und  rechts  gerade  senkrecht  über  den  Kapitellen 
und  den  Säulen  dieser  Arkade  /u  stehen  kamen,  und  wenn  vollends  über 
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dieser  Bildfläche  im  Lichtgaden  des  Mittelschiffes  je  ein  Fenster  sich 
öffnete,  so  daß  wiederum  die  Mittelachse  dieses  raumöffnenden  Teiles 
oben  derjenigen  der  Bildwand  und  der  Raumöffnung  darunter  entsprach. 
Damit  wäre  wenigstens  das  Ideal  genau  symmetrischer  Aufteilung  im 
ganzen  Langhause  erfüllt,  wie  wir  es  in  dem  schematischen  Grundriß 
für  ein  Kloster  wie  S.  Gallen  auch  in  der  Kirche  vorgezeichnet  erwarten, 
und  wie  es  für  den  Benediktinerorden  bei  allen  Neugründungen  in  ge- 
wisser Zeit  angenommen  werden  darf,  als  bindende  Regel,  die  von  ton- 
angebender Stelle,  vielleicht  auf  Grund  gelehrter  Studien  aufgestellt  war, 
wenn  die  lokalen  Bedingungen  im  einzelnen  auch  zu  manchen  Zuge- 
ständnissen nötigen  mochten. 

Auf  Grand   unsrer  Analyse  aller  acht   erhaltenen  Kompositionen 
darf  behauptet  werden,  daß  sie  solche  genau  bemessene  Stellung  zu  dem 
unteren,  wie  dem  oberen  Stockwerk  des  Mittelschiffs  einer  Basilika  ihrem 
ganzen  Wesen   nach   zwingend   postulieren.    In   dem  Kirchenraum  von 
S.  Georg  zu  Oberzell,  wo  sie  uns  erhalten  sind,  trifft  dieser  regelrechte 
Zusammenhang  mit  den  Baugliedern  und  den  raumöffnenden  Intervallen 
freilich  nicht  in  tlem  Maße  befriedigend  zu,  daß  man  die  Uberzeugung 
gewönne,  das  Gesetz  sei  hier  einigermaßen  bewußt  befolgt  worden.8)  Aber 
diese  Tatsache  beweist  auch  keineswegs  das  Gegenteil  unsrer  Behaup- 
tung.   Denn  der  Bau  von  Oberzell  ist  in  den  Bestandteilen,  die  aus  der 
Zeit  Witigowos  erhalten  sind,  an  sich  schon  nachlässig  und  ungeschickt 
ausgeführt,  so  daß  er  nur  für  das  mangelhafte  Verständnis  der  Reiche- 
nauer Mönche  auch  im  Basilikenbau  Zeugnis  ablegt  und  das  mühevolle 
Bestreben   der  Nachahmung   fremder  Vorbilder   nur   unvollkommen  ge- 
glückt zeigt.    Da  dürfen  wir  bei  der  Ausmalung  des  Innern  keine  größere 
Sicherheit  und  Feinfühligkeit  voraussetzen.     Selbst  die  Überladung  des 
Wandstreifens  über  den  Arkaden  mit  dem  perspektivisch  durchbrochenen 
Mäanderfries,  wie  er  in  antiken  Fußbodenmosaiken  schon  eine  GeschmacksT 
verirrung  ziemlich  krasser  Art  bedeutet,  verrät  hier  in  seiner  aufdring- 
lichen Breite  den  Grad  der  Barbarei,  der  diesseits  der  Alpen  auch  während 
der  eifrigen  Lernbegier  unter  den  Karolingern  zu  Hause  war.   Aus  dem 
Mißverhältnis  der  Bilder  zu  den  Fenstern  oben  und  den  Arkaden  unten, 
aus  dem  ( regensinn  der  Apostelreihe  droben  gegen  die  Reihenfolge  der 
Bilder  einer  Seite,  wäre  vollends  nur  der  Schluß  zu  ziehen,  daß  die  hier 

•)  Nur  Springer  legt  sieh  die  Frage  vor,  wie  weit  bei  der  Anordnung  der  Bilder 
auf  die  räumliche  Gliederung  der  Kirche  Rücksicht  genommen  sei  oder  nicht.  Er  hebt 
hervor,  daß  sogar  die  einzelnen  Gemälde  verschiedene  Breitenmaße  haben  (S.  132  f.). 
Er  verrechnet  sich  aber,  wenn  er  meint,  daß  eigentlich  durch  3  Säulen  und  einen 
Pfeiler  fünf  Wandfelder  auf  jeder  Seite  architektonisch  vorgezeichnet  seien.  Seine  Ant- 
wort bleibt  ausweichend.  Bei  Kraus  fehlen  die  genauen  Maßangaben,  die  wir  in  solcher 
Publikation  erwarten. 
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gemalten  Kompositionen  nicht  für  diese  Stellen  in  der  Kirche  der  Reichenau 
geschaffen  worden,  sondern  daß  die  ursprüngliche  Erfindung  anderswo  zu 
suchen  sei.  Die  ausgewählten  Stücke,  die  uns  in  S.  Georg  zu  Oberzell 
erhalten  blieben,  gehören  vielmehr  einem  ererbten  Zyklus  der  Wundertaten 
Christi  an,  dessen  Entstehungszeit  beträchtlich  über  diese,  vielleicht  für 
andre  Augen  nicht  gerade  mustergültige,  Wiederholung  durch  die  Reichenauer 
Schule  zurückliegen  mag. 

Dieser  ursprüngliche  Zyklus,  dessen  Eigenart  in  mancher  Hinsicht 
unverfälscht  durch  die  vorliegende  Redaktion  hindurchblickt,  wäre  dann 
erst  die  entscheidende  Instanz,  an  die  wir  uns  zu  halten  hätten.  Und 
« 1  ie  Konipositionsgesetze,  die  wir  beobachtet,  gewähren  die  feste  Grund- 
lage für  die  kritische  Rekonstruktion  des  Zusammenhangs  der  Bilder  mit 
der  umgebenden  Architektur,  aber  auch  umgekehrt  der  ursprünglichen 
Verhältnisse  des  Kirchenraumes  aus  den  vorhandenen  Wandgemälden. 
Traf  die  Mittelachse  der  Bild  Mächen  auf  den  Scheitelpunkt  der  Arkaden, 
der  einrahmende  Ornamentstreifen  links  und  rechts  auf  die  Mitte  des 
Zwickels  (mit  dem  Medaillon  darin)  und  das  Kapitell  mit  dem  Säulen- 
stamm darunter,  so  haben  wir  die  ursprüngliche  Hogenweite  und  den  zu- 
gehörigen Abstand  von  Säule  zu  Säule.  Die  Hildbreite  führt  so  auf  eine 
Arkadenweite,  die  einen  wesentlichen  Unterschied  von  der  enggestellten 
Säulenreihe  der  altchristlichen  Basiliken  früherer  Zeit  aufweist.  Das 
schnellere  Tempo  in  der  Reihenfolge  der  Glieder,  das  jenen  Bauten  eigen 
ist,  würde  sich  mit  dem  ruhigeren  Fortschritt  im  Anschauen  solcher  Bilder 
voll  sinnreicher  Beziehungen,  wie  diese  Wundertaten  Christi  sie  enthalten, 
nicht  mehr  vertragen.  Der  Reichtum  an  Vorstellungsinhalt  und  die  Be- 
deutsamkeit der  Gebärdensprache  fordern  ein  längeres  Verweilen,  wenn 
auch  immer  keinen  Stillstand.  Damit  ist  abermals  ein  Mittel  für  die 
Zeitbestimmung  erbracht,  und  damit  steht  noch  ein  weiteres  Moment  in 
naher  Beziehung,  das  soeben  wieder  gestreift  ward. 

Das  unabweisbare  Ergebnis  unserer  Analyse,  daß  wir  in  Oberzell 
auf  der  Reichenau  nur  Wiederholungen  aus  einem  anderswoher  über- 
lieferten Bilderkreis  vor  uns  haben,  wird  auch  durch  eine  Tatsache  ge- 
stützt, die  bei  der  obigen  Prüfung  schon  zu  Tage  treten  mußte:  ich 
meine  die  gleiche  Richtung  aller  Bilder  von  links  nach  rechts.  Eben 
diese  Richtung  des  Vollzuges,  in  der  die  einzelnen  Geschichten  abgelesen 
sein  wollen,  stimmt  nicht  mit  der  Verteilung  der  Gemälde  zu  je  vieren 
an  die  beiden  Obermauern  des  Mittelschiffs.  Nehmen  wir  den  Eingang 
von  Osten  oder  von  Westen  und  damit  den  Anfang  der  Erzählung  vom 
ursprünglichen  Altarhause  oder  von  der  spater  angebauten  Apsis  (an  der 
jetzigen  Eintrittsseite)  her,  —  immer  geht  die  eine  Hälfte  der  Dar- 
stellungen  dem   entlang   wandelnden    Betrachter   sozusagen    gegen  den 

Rcpertorium  für  Kun»t\vis»cn»chaft,  XX VII.  19 
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Strich.    Wären  die  Kompositionen  für  die  Kirche  zu  Oberzell  erfunden, 
so  hätte  der  Künstler,  der  so  stark  mit  der  Richtung  in  die  Länge  und 
mit  der  sonstigen  Gliederung  des  Raumes  rechnete,   gewiß   für  Korre- 
sponsion  der  gegenüberstehenden,  oder  doch  für  den  Wechsel  der  Rich- 
tung zwischen  den  Reihen  der  Nord-  und  der  Südwand  Sorge  getragen. 
Nehmen  wir  an,  daß  ein  Rundgang  von  einem  Ausgangspunkte  ringsum 
bis  zu  diesem  zurück  beabsichtigt  war,  so  kommen  wir  in  Widerspruch 
zur  chronologischen  Folge   der  Ereignisse,   wie  die  Evangelien   sie  er- 
zählen.   Hetrachten  wir  den  ganzen  Zyklus,  wie  er  vorliegt,  unabhängig 
von  seiner  Anbringung  in  Oberzell,  so  können  die  acht  erhaltenen  Stücke 
entweder  durch  Vertauschung  der  beiden  Wände  einigermaßen  zu  ihrem 
ursprünglichen  Sinn  für   den  optischen  Vollzug   zurückgebracht  werden, 
oder  wir  kämen  besser  noch  zu  der  freimütigen  Erklärung,  sie  könnten  einer 
und  derselben  fortlaufenden  Reihe  angehört  haben,  die  eine  einzige  Eang- 
wand  der  gedachten  regelmäßigen  Basilika  füllte,  vorbehaltlich  einer  Er- 
gänzung durch  andre  Wundertaten,  die  hier  in  Oberzell  nicht  vorkommen. 
Daß  eine  solche  Anordnung  für  die  Wundertaten  Christi  nicht  außer  dem 
Bereich  der  gegebenen  Tatsachen  läge,  beweist  schon  die  Nachricht  von 
der  Ausmalung  der  Kirche   zu   Petershausen,   die   Bischof  Gebhard  II 
von  Konstanz  (979  —  995)  fertigen  ließ.    Hier  bot  die  linke  Wand  Szenen 
des  alten,  die  rechte  solche  des  neuen  Testaments  dar.    Aber  mit  diesem 
Hinweis  kämen  wir  zu  der  typologischen  Gegenüberstellung  zurück,  die 
in  Ingelheim  nach  den  Versen  des  Ermoldus  Nigcllus  sicher  vorhanden 
war,  in  Mainz  nach  den  Versen  Ekkehards  IV.  noch  die  gewohnte  Vor- 
aussetzung  bildete,  d.  h.  auf  die  Gepflogenheit  der  Karolingisch-Otto- 
nischen  Kunst.    Besser  ist  daher  ein  andres  Beispiel,  die  Sangallenser 
Verse  vom  Evangelium  für  Bilderkreise,  die  auf  der  rechten  Wand  des 
Gemeindehauses  die  Wunder  Christi  nennen,  auf  der  linken  gegenüber 
die  Passion.9)    Ein  solches  Original  würde  die  gleiche  Richtung  der 
einen  Hälfte  vollends  erklären.     Der  Mangel  an  Vollzähligkeit  der  in 
Oberzell  erhaltenen  acht  Wunder  Christi  entzieht  uns  den  festen  Anhalt 
für  die  Rekonstruktion  der  vollständigen  Bilderfolgc,  die  aus  neun  oder 
zehn,  wenn  nicht  gar  aus  zwölf  solchen  Stücken  bestehen  mochte.10)  Für 
eine  Zahl,  in  der  Drei  aufgeht,  scheint  die  Behandlung  der  drei  Totcn- 

9)  Sic  gehen  von  der  rechten  Hnlfte  des  Chores  aus  und  führen  auf  die  linke 
zurück.    Offenbar  sind  Verse  verloren.    Vgl.  Springer  a.  a.  O.  p.  139. 

»•)  So  hat  /..  B.  der  fünfschiffige  Dom  von  S.  Maria  in  Capua  Veterc  zwischen 
den  Seitenschiffen  noch  heute  je  14  antike  Säulen,  im  verbauten  Mittelschiff  noch  je  11 
(ursprünglich  gewiß  ebenso  viel,  bis  an  die  ehemalige  Apsis,  die  durch  Chorvorlage 
auf  Kosten  der  Gesamtlänge  erweitert  worden)  verschiedenen  Materials,  teils  gerade  teils 
spiralisch  kannelliert,  in  einem  Abstand  von  etwa  vier  Schritt,  von  Säulenmitte  zu  Säulen- 
mitte  gerechnet. 
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erweckungen  als  Klimax  zu  sprechen.  Auf  eine  Verteilung  an  zwei  Wän- 
den weist  dagegen  die  Korresponsion  der  Meerfahrt  als  Anfangs-  und 
der  Heilung  des  Wassersüchtigen  als  Schlußstück  zurück,  da  dies  letztere 
wenigstens  nicht  das  letzte  Glied  des  ganzen  Cyklus  sein  kann. 

Eins  aber  bleibt  auf  alle  Fälle  für  diesen  Zusammenhang  der  ur- 
sprünglichen Schöpfung  mit  den  Raumverhältnissen  einer  Hasilika  ge- 
sichert:  das  ist  der  Unterschied  im  Tempo  des  entlang  wandelnden  Be- 
trachters z.  B.  gegen  S.  Martino  in  coelo  aureo  zu  Ravenna,  die  Kirche 
Theodorichs,  die  wir  schon  einmal  erwähnt  haben,  wenigstens  in  dem  heu- 
tigen Zustand  nach  der  Restauration  durch  die  Orthodoxen.  Hier  er- 
scheint an  den  Obermauern  über  den  Arkaden  links  und  rechts  ein  fort- 
laufender Zug  von  Einzelgestalten,  nah  aneinander  gereihte  Glieder  einer 
langen  Prozession,  die  vom  Eingang  gegen  den  Altar  wallt  und  vor  dem 
Thron  der  Himmlischen  anlangt.  Da  ist  noch  die  unaufhaltsame  Be- 
wegung der  alten  Säulenreihen  das  Maßgebende,  und  das  Auge  gleitet 
über  alle  Figuren  gleichmaßig  hin,  ohne  früher  auszuruhen  als  am  Ende. 
Die  Wundertaten  Christi  wollen  erlebt  sein;  sie  ziehen  —  wenigstens  in 
der  durchdachten  Fassung,  die  hier  auf  der  Reichenau  überliefert  ist  — 
das  Subjekt  des  Lebendigen  drunten  viel  intensiver  in  den  Vorgang  des 
Bildes  hinein,  und  jedes  dieser  Stin  ke  hat  seinen  Anfang,  seine  Mitte 
und  sein  Ende.  Der  Held  bleibt  derselbe,  wie  der  Betrachter  auch;  aber 
der  Schauplatz  wechselt,  zuweilen  gar  im  seihen  Gemälde  diesseits  und 
jenseits  der  Bogenhöhe.  Der  Schwung  «1er  Arkade  selbst  von  Säule  zu 
Säule  begleitet  den  Umschwung  des  Geschehens,  und  ihr  Höhepunkt 
entspricht  dem  Wendepunkt  der  Handlung  droben  auf  der  Huhne. 

Und  endlich  die  Apostelreihe  zwischen  den  Fenstern,  die  nochmals 
die  Mittelachse  der  Bildflächen  hervorheben.  Es  sind  in  S.  Georg  zu 
Oberzell  Einzelgestalten,  aber  nicht  wie  in  S.  Martino  zu  Ravenna  sta- 
tuarisch dastehend,  durch  Nischeneinrahmung  isoliert,  sondern  schreitend 
dargestellt,  wie  an  dem  Kuppelgewölbe  der  Taufkirche  zu  Ravenna. 
Auch  das  ist  wichtig  und  gibt  wieder  einen  Aufschluß  über  die  historische 
Kntwicklung  der  Kirchenmalerei  im  Anschluß  an  die  Rhythmik  des 
Innenraumes  selber.  Doch  verfolgen  wir  diese  Fingerzeige  diesmal  noch 
nicht  weiter. 


Aus  der  Analyse  der  Kompositionen  allein,  die  wir  unabhängig 
von  Zeit  und  Ort,  wann  und  wo  sie  in  der  erhaltenen  Redaktion  gemalt 
w  urden,  und  ohne  jedes  Vorurteil  nationaler  Art,  nur  nach  den  Grund- 
tatsachen des  darin  betätigten  Kunstvermögens  betrachtet  haben,  ergibt 
sich  jedenfalls,  daß  wir  ihren  Ursprung  gar  nicht  notwendig  innerhalb  der 
Reichenauer  Schule  oder  ausschließlieh  in  der  karolingischen  Tradition 

19* 
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suchen  müssen.  Vielmehr  dürfen  wir,  aller  Wahrscheinlichkeit  nach,  Be- 
standteile eines  Bilderkreises  darin  erkennen,  der  im  engsten  Zusammen- 
hang mit  den  großartigeren  Bedingungen  des  christlichen  Kirchenbaues, 
und  zwar  mit  der  Innengliedcrung  weiträumiger  Basiliken  entwickelt  war. 
Es  sind  die  Gesetze  eines  ausgebildeten  Monumentalstils,  die  für  diesen 
erzählenden  Zyklus  in  einem  Langhaus  maßgebend  gewesen.  Und  die 
Entscheidung  jeder  Einzelfrage,  ob  z.  B.  die  Trias  der  Totenerweckungen 
auf  eine  zusammenfassende  Oberteilung  der  fortlaufenden  Reihe  in  ana- 
loge Triaden  gedeutet  werden  darf,  wäre  wichtig  auch  für  die  Ge- 
schichte des  Kirchcnbaucs.11)  Schon  daß  jedes  Bild  vollinhaltlich  wie  eine 
Strophe  dasteht,  ist  eine  Tatsache  von  bleibender  Bedeutung,  die  bis  zu 
Raffaels  Teppichkartons  weiterwirkt. 

Damit  ist  auch  für  die  Beurteilung  des  Wertes  dieses  Reichenauer 
Denkmals  ein  ganz  neuer  Maßstab  gewonnen,  und  der  Blick  auf  die  Her- 
kunft dieser  Leistungen  aus  der  spätantiken  Kunstüberlieferung,  wie  auf 
die  höchste  Anspannung  schöpferischer  Tätigkeit  im  Dienst  der  christ- 
lichen Kirche  zugleich  frei  gemacht.  Wo  und  wann  diese  Verbindung 
beider  Potenzen  zu  suchen  sei,  ist  eine  andre  Krage,  die  mit  Herbei- 
ziehung aller  übrigen,  früher  schon  angewandten  Gesichtspunkte  behandelt 
werden  müßte.  Für  ihre  Lösung  muß  weiter  ausgegriffen  werden,  auch 
in  die  Unterschiede  der  sogenannten  lateinischen  und  byzantinischen 
Tradition  hinein.  Sie  soll  an  andrer  Stelle  versucht  werden,  soweit  es 
bei  dem  gegenwärtigen  Stand  unserer  Forschung  überhaupt  schon  ge- 
schehen mag.  Hier  kam  es  nur  darauf  an  zu  zeigen,  welches  Ergebnis 
die  Betrachtung  der  Kompositionsgesetze  allein  für  die  wissenschaftliche 
Forschung  im  weitern  Umfange  zu  erbringen  im  Stande  war. 

Fassen  wir  jedoch  das  Ergebnis  dieser  Beobachtungen  über  die  zu- 
grundeliegenden Originalkompositionen  zusammen,  so  kommen  wir  schon 
jetzt  zu  einer  von  der  bisherigen  Ansicht  sehr  abweichenden  Uberzeugung. 
Fr.  X.  Kraus  sieht  in  den  Reichenauer  Wandgemälden  das  allerent- 
schiedenstc  Fortleben  römischer  Tradition,  ohne  irgendwelche  Anklänge 
byzantinischer  Eigentümlichkeiten  <ia) und  sucht  das  Urbild  auf  italienischem 
Boden. x3)  Springer  verfolgt  mehr  die  Möglichkeit  ihrer  Abwandlung 
unter  dem  Einfluß  des  nordischen  Geistes,   trifft  aber  schon  eher  das 

")  Dächten  wir  eine  andre  Trias,  der  Krankenheilungen  etwa,  in  der  die  Heilung 
des  Wassersüchtigen  das  letzte  Stück  bildete,  gegenüber,  so  wären  die  beiden  Seiten 
eines  Grundquadrates  im  Kirchenplan  gewonnen;  dachten  wir  sie  auf  derselben  .>eite 
daneben,  kämen  wir  auf  eine  Pfeilertrennung  /.wischen  den  Säulen,  wie  in  dein  L'nibau 
Hadrians  I  von  S.  Maria  in  Cosmedin  zu  Korn  (772  -795)  nach  griechischem  Vorbild, 
und  dies  wäre  der  liildbreite  wegen  gewiß  das  Richtigere. 

•*)  Geschichte  der  christlichen  Kunst  II,  s.  p.  56. 

«3)  Zu  der  großen  Publikation  S.  7  —  13. 
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Richtige  in  einigen  Bemerkungen,  die  nicht  ganz  der  Ausschließlichkeit 
huldigen,  mit  der  Kraus  seinen  Standpunkt  auf  seiten  der  lateinischen 
Kirche  vertritt.  Auch  Springer  erklärt  freilich:  Sie  gehen  mit  einem 
Worte  noch  unmittelbar  auf  die  altchristlich-römische  Tradition  zurück; 
wir  müssen  hinzusetzen:  sie  schließen  dieselbe.  H)  Aber  er  anerkennt, 
die  Architektur  sei  »identisch  mit  den  Bauten,  welchen  wir  in  Miniaturen 
des  5.  bis  7.  Jahrhunderts  begegnen*.  »Außer  in  den  Äußerlichkeiten 
(  Typen,  Gewandung,  Tracht)  stimmen  die  Wandgemälde  auch  im  Wesen 
der  Komposition  mit  den  altchristlichen  Vorbildern  überein.  Was  wir 
an  diesen  bewundern  und  worin  wir  noch  einen  Nachklang  der  Antike 
entdecken,  das  ist  die  klare  und  knappe  Einfachheit  der  Komposition. 
Stets  wird  unmittelbar  auf  den  Kern  der  Handlung  losgegangen  und 
dieser  frei  von  allem  Beiwerke  dem  Beschauer  vor  die  Augen  gebracht«. 

Sie   erscheinen   sogar   in   der  Grundstimmung  mit  den  altchristlichcn 
Schöpfungen  verwandt.« 

Geht  man  dieser  Charakteristik  des  Eindrucks  nach,  so  muß  bald  ein- 
leuchten, daß  sich  in  ihr  zwei  Extreme  berühren,  die  auf  die  Dauer  immer 
unvereinbarer  erscheinen:  frühchristliche  Stimmung  und  —  nein!  oder 
hastige  Beweglichkeit  des  10.  Jahrhunderts.  Beides  in  einer  und  derselben 
Darstellung  ergäbe  wohl  ein  seltsames  Konglomerat,  das  nie  den  einheit- 
lichen Zusammenhang  des  Schaftens  aufwiese,  der  in  den  Kompositionen 
auch  trotz  der  nachlässigen  Eormensprache  sich  ausprägt  und  auch  bei 
trauriger  Verblichenheit  noch  durchsetzt.  Nur  die  Unterlage  einer  dra- 
matischen Darstellung  vermochte  der  unruhigen  Lebhaftigkeit  des  nordi- 
schen Wesens  eine  Anknüpfung  des  eigenen  Empfindens  zu  gewähren, 
l'nd  dramatisch  wird  man  die  altchristliche  Kunst,  der  Katakomben-  • 
malcrei  und  der  Sarkophagskulptur  wenigstens,  gewiß  nicht  nennen  dür- 
fen. Ihr  lyrisches  Gefühl,  ihre  idyllische  Einfalt,  ihre  nur  andeutende 
Abbreviatur  der  Ereignisse,  wo  ein  Teil  das  Ganze  vertritt,  ihr  flüchtiges 
Hildwesen,  das  wie  eine  poetische  Metapher,  ein  Gleichnis  in  der  Rede 
auftaucht  und  wieder  zurücktritt,  —  (las  mögen  wir  die  Grundstimmung 
der  frühchristlichen  Schöpfung  nennen.  Dies  Stadium  ist  aber  in  den 
Originalkompositionen  des  vorliegenden  Zyklus  uberschritten.  Hier  sind 
die  Wundertaten  Christi  nicht  angedeutet  oder  symbolisch  bezeichnet, 
sondern  mit  den  Mitteln  einer  ganz  anders  denkenden  Zeit  erzählt, 
in  der  Absicht,  den  Beschauer  von  der  Wahrheit  des  Vorganges 
zu  überzeugen,  ja  nicht  episch  nur  erzahlt,  wie  sie  geschehen 
sein  könnten,  sondern  dramatisch  zugespitzt  und  von  allem  Beiwerk  be- 
freit. Aber  der  Grundton  ist  nicht  etwa  ein  historisch-realistischer  zu 
nennen,  wie  er  dem  Geschmack  des  kaiserlichen  Rom  mit  seinen  Triumph- 

*♦)  a.  a.  O.  p.  I4I. 
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säulen  entwachsen,  wie  er  den  Darstellungen  der  Zeitgeschichte  auch  in 
den  Tagen  Justinians  entsprechen  mochte.  Kein  zeitgenössisches  Kostüm 
drangt  sich  auf,  kein  Aufputz  der  göttlichen  Person  mit  irdischem  Pomp. 
Die  Auffassung  gehört  durchaus  der  idealen  Sinnesart  echt  christlichen 
Strebens  an,  wenn  auch  einer  Kunst,  die  vom  Erbe  der  klassischen 
Dichtung  durchdrungen  ist  und  das  griechische  Theater  im 
Geiste  der  besten  Tragödie  zur  Voraussetzung  hat.  Wenn  wir 
den  Ernst  und  die  Tiefe  der  psychologischen  Auffassung  erwägen,  ver- 
stehen wir  auch  erst  den  großen  Zug  der  Gebärdensprache  und  den 
letzten  Rest  der  schlichten  Gewandung,  wie  die  ganze  Ökonomie  des 
Schauplatzes  und  seiner  hergebrachten  Kulissenstücke,  die  das  Not- 
wendige zum  Verständnis  beitragen,  sich  aber  nirgend  mehr  hervordrängen, 
als  solcher  Begleitung  geziemt.  Die  Hauptsache  wird,  wie  Springer  an- 
erkennt, noch  immer  rein  und  voll  gegeben.  Das  konnte  die  christliche 
Kunst  nur,  solange  sie  die  höchsten  Aufgaben  mit  dem  Aufgebot  der 
ganzen  ethischen  Kraft  in  Angriff  nahm. 

Die  Blütezeit,  in  der  die  Originalkompositionen  zur  evangelischen 
Erzählung,  vor  allem  der  Wundertaten  Christi,  geschaffen  sein  müssen, 
der  wichtigste  und  entscheidende  Grundstock  für  die  lehrende  Kirche, 
muß  vor  der  realistischeren  und  stärker  an  die  Nerven  greifenden  Periode 
liegen,  die  von  der  Passion  Christi  zu  den  Martyrien  der  Glaubenszeugen 
überging.  Und  davon  sind  ja  die  Schriften  eines  Asterios  von  Amaseia 
(f  um  410)  und  seiner  Zeitgenossen  schon  erfüllt.1 5) 

Eolgen  wir  dagegen  Kraus  auf  italienischen  Boden,  so  ergibt  sich 
aus  dem  umfänglichen  Vergleichsmaterial,  das  er  an  der  Hand  von 
Garrucci  aus  der  ganzen  Hinterlassenschaft  der  altchristlich-romischen 
Kunst  heranzieht,  doch  für  die  Kernfrage  nach  dem  Ursprung  der  Ori- 
ginale des  Reichenauer  Zyklus  so  gut  wie  gar  nichts  im  Sinne  seiner 
Behauptung.  Nicht  die  Wiederkehr  der  selben  Geschichten,  nicht  die 
Ubereinstimmung  mit  den  Typen,  der  Tracht,  der  Gebärdensprache  und 
den  sonstigen  Äußerlichkeiten  ist  das  Entscheidende,  worauf  es  ankommt, 
sondern  der  Charakter  der  dramatischen  Darstellung  und  die  Kompositions- 
gesetze, nach  denen  sie  sich  aufbaut.  Wir  brauchen  nur  zu  rekapitulieren: 

Keine  dieser  Szenen  ist,  wie  wir  gesehen  haben,  für  den  ruhigen 
und  unverrückbaren  Standpunkt  des  Beschauers  berechnet.  Dafiir  zeugt 
auch  das  Verhältnis  der  Bilder  zur  malerischen  Perspektive,  die  nirgends 
bis  zur  Konstruktion  aus  einem  Zentralpunkt  vorschreitet,  auch  wo 
sonstige  Maßnahmen  die  Bestimmung  für  einen  Ruhepunkt  in  der  zyklischen 
Reihe,  für  einen  Abschluß  relativer  Art  im  fortlaufenden  Gang  erkennen 

•5)  Vgl.  Stmgowski,  Orient  oder  Koni  p.  1  iSfi*.  Dagegen  in  Rom:  S.  M.  Maggiorc, 
Triumphbogen. 
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lassen,  oder  wo  gar  die  letzte  Steigerung  erreicht  ist,  etwa  der  Schluß 
der  Wundertaten,  mit  der  Erweckung  des  Toten  aus  seinem  Grabe.  Diese 
Entwicklungsphase  fällt  um  so  mehr  ins  Gewicht,  als  wir  Anwandlungen, 
diagonal  in  die  Tiefe  zu  leiten,  kaum  verkennen  dürfen  und  andrerseits 
in  den  Mäanderfriesen  der  Dekoration  perspektivische  Bravourstücke  ge- 
wahren, deren  Rechenexempel  schon  überraschende  Vorkenntnisse  für  das 
letzte  Problem  der  Raumdarstellung  verraten.  Der  ganze  Bilderzyklus 
rechnet  noch  mit  dem  entlangwandelnden  Betrachter  in  kontinuierlichem 
Fortgang  von  einem  zum  andern.  Das  bestätigen  auch  die  schreitenden 
Apostelgestalten  droben  im  Lichtgaden  mit  ihren  wehenden  Gewändern 
zwischen  den  Fenstern,  die  ähnlich,  aber  in  kreisrunder  Wölbung  das 
Baptisterium  der  Orthodoxen,  S.  Giovanni  in  Fönte  von  Ravenna  zeigt, 
der  Bau  des  Bischofs  Ursus,  der  unter  Neon  (425 — 430)  seinen  musivi- 
schen  Schmuck  erhielt.  Hier  haben  wir  die  Bewegung  im  Langhaus 
oben,  wie  in  S.  Martino,  der  Hofkirche  Theodorichs,  unten  über  den 
Arkaden. 

Mit  diesem  Prinzip  der  fortschreitenden  Bewegung  durch  den  Kirchen- 
raum ist  aber  der  Anschluß  an  clie  weitere  Entwicklung  des  byzantini- 
schen Kirchenbaues  zur  Zeit  Justinians  ausgeschlossen.  Die  zentra- 
lisierende Anlage  unter  einem  Kuppelrauin,  auch  wo  die  Längsrichtung 
noch  vorwaltet,  wie  in  S*».  Sophia  zu  Konstantinopel,  verträgt  sich  nicht 
mit  solcher  Bilderreihe.  Sie  beschränkt  die  Wandflächen  gleichmäßigen 
Zuschnitts  und  verweist  die  Bildkunst  in  Kuppeln,  Halbkuppeln,  Bogen- 
felder  und  Zwickel,  so  daß  auch  sie  dem  Gesetz  der  Zentralisation  an- 
heimfallen. Die  Einführung  der  Emporen  im  Langhaus  bereitet  ohnehin 
schon  dem  Bilderstreifen  über  den  Säulenreihen  ein  Ende,  bevor  noch 
dieser  strenge  Zusammenschluß  des  oströmischen  Kirchenbaues  sich  durch- 
zubilden und  zu  verbreiten  vermochte. 

Um  so  mehr  scheint  Kraus  Recht  zu  behalten,  wenn  er  alles 
»Byzantinische«  schlechtweg  leugnet  und  auf  Italien  als  Ursprung  des 
Zyklus  hinweist.  Aber  er  meint  mit  diesem  Ausdruck  auch  das  Ost- 
römische oder  Frühbyzantinische,  das  als  gemeinsames  Erbteil  der  ganzen, 
noch  ungeteilten  Kirche  gelten  muß,  jemehr  man  anstandslos  Ravenna, 
dies  Enklave  syrischer  und  byzantinischer  Kunst  auf  italienischem  Boden, 
in  die  altchristlich-römische  Verlassenschaft  cinzubeziehen  pflegt.  Würde 
diese  Verbindung  mit  Ost-Rom  in  Oberitalien  und  eine  andere  in  Unter- 
italien ausgeschaltet,  so  wäre  der  Zusammenhang  mit  der  »lateinischen 
Tradition«  wohl  erst  recht  nicht  zu  erweisen.  Wenn  auf  der  Reichenau 
die  Einordnung  der  Gemälde  in  den  Umkreis  karolingisch-ottonischer  Be- 
strebungen möglich  schien,  obschon  auch  hier  das  Fernhalten  typo- 
logischer  Gegenüberstellung  sich  solchem  Bemühen  entgegenstellt,  so 
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denkt  Kraus  selbst  nur  an  Italien  als  Quelle  der  Originalkompositionen  und 
wohl  mit  Bestimmtheit  an  die  Kunst  der  Benediktiner  mit  ihrer  Rfiege- 
statt  im  Mutterkloster  von  Montecassino.  Doch  könnte  auch  hier  nur  an 
ein  Vorbild  aus  weit  früherer  Zeit  appelliert  werden,  das  in  die  erste 
Glanzzeit  zurückreicht  und  auch  dort  schon  auf  einer  frischeren  Schöpfung 
oströmischer  Kunst  beruhte.  Vergessen  wir  nicht,  in  welchem  Zustand 
sich  gerade  in  der  zweiten  Hallte  des  10.  Jahrhunderts  die  Kunstpflege 
zu  Montecassino  befand.  Wo  sind  damals  auch  nur  entfernt  vergleich- 
bare Leistungen  im  Gebiet  dieser  Klosterwirksamkeit  zu  finden:  Und 
der  Blick  auf  die  erhaltenen,  unzweifelhaft  der  Schule  von  Montecassino 
gehörigen  Wandmalereien,  wie  die  zu  S.  Angelo  in  Fortnis  bei  S.  Maria 
di  Capua  Vctere,  die  erst  der  zweiten  Hälfte  des  1 1.  Jahrhunderts  ent- 
stammen, der  prüfende  Blick  auf  die  Kompositionen,  oft  derselben  Szenen 
der  heiligen  Geschichte,  erkennt  nur  den  weiten  Abstand,  die  Spuren 
eines  langen  Niedergangs  der  Bildung  und  des  Gefühlslebens:  so  roh 
und  oberflächlich  sind  fliese  Malereien  gegenüber  den  ernsten  durch- 
dachten Kompositionen  der  Reichenau.  Kein  wohlüberlegter  Zusammen- 
hang mit  dem  Innenraum  der  Kirche,  nur  Bilderschmuck  von  oben  bis 
unten  und  in  die  Seitenschiffe  hinein,  ohne  Rücksicht  auf  das  lebendige 
Subjekt,  das  sie  genießen  soll.  Keine  Kenntnis  der  Kompositionsgesetze, 
weder  plastischer  noch  malerischer,  weder  architektonischer  noch  poetischer 
Art,  die  von  einheitlicher  Kunstübung  und  höherer  Leitung  zeugten. 

Gerade  hier  erweist  die  Untersuchung  des  Zyklus  von  Oberzell  ihre 
Wichtigkeit  für  die  ganze  Kunstgeschichte,  die  dazwischen  liegt.  Das 
Entwicklungsstadium  der  Kompositionsgesetze,  das  diese  Gemälde  vor 
Augen  stellen,  gehört  einem  bestimmten  Zeitraum  der  spatantiken  Kunst, 
auf  der  die  Bearbeitung  des  christlichen  Milderkreises  fußt.  Wir 
sahen:  nicht  mehr  plastische  Körperbildung  und  volle  Reliefanschau- 
ung mit  Zusammenhang  zwischen  der  organischen  Gestaltung  selber 
und  geschlossener  Gruppierung,  sondern  lockere  Aufreihung  der  Figuren 
und  Dinge,  mit  Überresten  eines  mehr  poetischen  als  plastischen  Zu- 
sammenschlusses, bis  zur  Finfuhrung  der  Raumleere  als  Äquivalent, 
zur  Ausbeutung  des  Intervalls  als  Spielraum  übernatürlicher  Wirkung 
in  die  Ferne.  Doch  keine  gelaufige  Durchbildung  der  Körper  in  die 
Tiefe  und  damit  auch  keine  endgiltige  Verschiebung  des  Zusammen- 
hangs aus  der  zweiten  in  die  dritte  Dimension,  wie  die  perspektivische 
Konstruktion  des  Schauplatzes  für  einen  festen  Standpunkt  sie  mit  sich 
brächte.  Der  Rhythmus  des  Vollzugs  halt  die  Richtung  von  links  nach 
rechts,  wie  die  Reihung  fest,  versteigt  sich  höchstens  zum  Verfolg  der 
Diagonale  durch  die  Bildfläche  hin,  und  knüpft  an  diese  die  vereinzelten 
Versuche  des  Tiefendrangs,  der  sich  hier  und  da  fühlbar  genug  meldet. 
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aber  noch  nicht  seiner  selbst  bewußt  als  neues  Prinzip  mit  hincinwirkt. 
Die  Verhaltnisse  des  ganzen  Zyklus  gehören  noch  in  eine  Säulenbasilika, 
mit  schon  ziemlich  weiten  Arkaden.'6) 

Damit  ist,  glaube  ich,  die  Kntstcbungszeit  der  Originalkompositionen 
für  den  Augenblick  genau  genug  umschrieben.  Die  Nachprüfung  am 
Einzelnen  darf  erneutem  Anlauf  der  vergleichenden  Methode  überlassen 
bleiben. 

'*)  ^  gl-       2 69  Anmerkung  10. 
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Jahresübersicht  1903. 

In  der  Veröffentlichung  von  Qucllcnmaterial  steht  wohl  »Fes  dcux 
Cents  Incunables  xy lographiqucs  du  Departement  des  estampes  de 
la  Bibliotheque  Nationale,  Paris«  voran,  ein  Folio-Band  in  etwas  un- 
appetitlicher Montierung,  mäßige  Lichtdrucke  auf  gelbes  Papier  geklebt. 
Im  Textband  hierzu  fährt  Henri  Bouchot  in  seinen  fanatischen  Ver- 
suchen fort,  alle  wichtigen  Monumente  für  Frankreich  zu  retten  und  wo- 
möglich diesem  Fand  die  Priorität  im  Holzschnitt  überhaupt  zu  sichern, 
ein  Bestreben,  das  er  neuerdings  auch  auf  andere  Kunstgebiete  anzu- 
wenden scheint,  in  dem  er  aber  bereits  mehrere  gebührende  Zurückweisungen 
(z.  B.  Dodgson,  im  Burlington  Magazine  1903)  über  die  Untüchtigkeit 
seiner  Beweisführungen  erfahren  hat.  Der  Prince  d'Essling  veröffentlichte 
(zuerst  in  der  Gazette  des  Beaux  Arts)  das  früh -italienische  Blockbuch 
im  Berliner  K.  Kabinet,  »Fe  pr  emier  Ii  vre  xylographique  italien, 
imprime  ä  Venise  vers  1450c,  auf  das  bereits  Kristeller-  im  Preuü. 
Jahrbuch  lqoi  die  Aufmerksamkeit  geleitet  hatte,  und  ergänzt  im  Text 
dessen  Argumente,  die  die  Holzschnitte  für  Venezianische  Arbeit  um  1450 
erklären.  Bei  Heitz  in  Strafiburg  erschien  »Oracula  Sibyllina  nach 
dem  einzigen  in  der  Stiftsbibliothek  von  St.  Gallen  aufbewahrten 
Exemplare  <■.  In  der  Einleitung  gibt  \V.  F.  Schreiber  als  Entstehungs- 
land Sudwest-Deutschland,  als  Zeit  etwa  1470  an.  In  gleichem  Verlag 
und  mit  Einleitung  von  gleicher  Hand  erschien  ein  zweites  Blockbuch, 
Biblia  Pauperum,  nach  dem  einzigen  Exemplar  in  50  Dar- 
stellungen, früher  in  Wolffenbüttcl.  jetzt  in  der  Bibl.  Nationale 
zu  Paris Hierfür  wird  die  Gegend  jenseits  des  Rheins,  die  Jahre 
1475  — 80  als  ()rt  umI  Zcil  (ler  Entstehung  angegeben.  Die  Ausgabe 
ist  eine  Erweiterung  der  Gestalt  in  40  Darstellungen,  von  der  zwölf  Aus- 
gaben bekannt  sind.  Sich  zu  Bouchots  Ansichten  hinneigend,  nimmt 
Schreiber  für  diese  beiden  Blockbücher  französische  Urbilder  an.  Mit 
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den  Anfangen  des  Holzschnitts  beschäftigt  sich  noch  Henri  Hymans 
»L'estampe  de  1418  et  la  validite  de  sa  date«  (zuerst  im  »Bull 
de  l'Acad.  roy.  de  Belgiquc«  erschienen)  und  kommt  zum  Schluß, 
daß  die  Jahreszahl  durchaus  nicht  als  gefälscht  oder  verdächtig  von  der 
Hand  zu  weisen  ist,  daß  man  im  Gegenteil  sich  ganz  gut  mit  dieser  Datie- 
rung der  St.  Gallener  Maria  mit  4  Heiligen  abfinden  kann.  Ein  fernerer 
wichtiger  Beitrag  über  die  Kunst  des  15.  Jahrh.  ist  M.  Geisbergs,  >Der 
Meister  der  Berliner  Passion  und  Israhel  van  Meckenem«. 
Es  glückt  ihm,  den  Meister  der  B.  P.  mit  dem  Bocholter  Goldschmied 
und  Vater  des  Israhel  van  Meckenem  zu  identifizieren,  ferner  Neues  und 
gewissermaßen  Abschließendes  über  das  Leben  und  Werk  des  letzteren 
zu  bieten  (Oeuvre-Katalog  soll  erst  folgen).  Wichtig  ist,  daß  Geisberg 
wieder  einmal  die  Bedeutung  der  Tradition  festgestellt  hat.  Noch  Wcssely 
spricht  von  zwei  Israhel  van  Meckenem,  auf  Grund  von  Uberlieferungen; 
doch  gab  man  das  auf,  weil  eben  die  Dokumente  hierzu  fehlten. 
Geisberg  hat  sie  endlich  herbeigeschafft  und  den  Wert  auch  der  sogen. 
» unverbürgten  Tradition«  bestätigt. 

Den  Schritt  vom  15.  ins  16.  Jahrh.  macht  der  erste  Band  von 
Dodgsons  monumentalem  »Catalogue  of  German  and  Flemish  Wood- 
cuts in  the  British  Museum,  Dop  t,  of  Prints  and  Drawings*  .  Zum  Teil 
in  den  trefflichen  Einleitungen  zu  den  verschiedenen  Abteilungen,  haupt- 
sächlich aber  in  den  zahllosen  kritischen  Einschaltungen,  Zusehreibungen, 
Neuentdeckungen  im  Verzeichnis  selbst  liegt  der  Schwerpunkt  des  Buches. 
Der  Verfasser  hat  bekanntlich  seit  etwa  einem  Dezennium  den  deutschen 
und  niederländischen  Holzschnitt  des  16.  Jahrhunderts  und  die  gleichzeitige 
Buchillustration  mit  seltenem  Eifer  und  Verständnis  erforscht.  Seine  Er- 
gebnisse stützen  sich  auf  die  Kenntnis  fast  .aller  europaischen  Kabinette 
und  großen  Privatsammlungen.  Im  l'reufl.  Jahrbuch  des  Jahres  rühren 
vom  selben  Verfasser  zwei  kleinere  Beitrage  aus  diesem  Stoffgebiete  her; 
<lie  Veröffentlichung  von  »Fünf  unbeschriebenen  Holzschnitten 
L.  Cranachs  (zwei  Blatt  in  Wien,  zwei  in  London,  eins  in  Dresden) 
und  ein  »Nachtrag«,  betitelt  Jörg  Breu  als  Illustrator  der  Ratdolt- 
schen  Offizin  ;  im  Repertorium  veröffentlichte  Dodgson  einen  kleinen 
Beitrag  über  die  Landsknechte  David  de  Negkers«  mit  Abdruck  von 
dessen  Vorrede  (aus  dem  Stuttgarter  Exemplar)  aus  der  hervorgeht,  daß 
David  wirklich  der  Sohn  Josts  war,  und  Burgkmair,  Amberger  und  Breu 
als  die  Zeichner  angegeben  werden.  Es  folgt  eine  Tabelle  mit  den 
Ansichten  verschiedener  Autoritäten  über  die  Urheberschaft  der  einzelnen 
Landsknechte.  Im  Burlington  Magazine  brachte  Dodgson  eine  Anzahl 
Wolgemuthscher  Holzschnitte  zur  Veröffentlichung. 

In  den  Mitteilungen  zu  den  Graphischen  Künsten  schrieb  C.  Gich- 
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low  über  Dürers  Stüh  Melencolia  I  und  der  maximilianische  Hu- 
manistenkreis.« Die  Überschriften  dieser  ersten  zwei  Kapitel  lauten: 
'Hin  Gutachten  Peutingcrs  über  die  Melancholie  des  Herkules  Agyptius 
und  Marsiglio  Ficinos  Auffassung  von  dem  melancholischen  Temperament.  . 
In  eigentlich  kunstgeschichtliche  Fragen  wird  noch  nicht  gedrungen, 
sondern  zunächst  einmal  festgestellt,  daß  in  der  Auffassung  jener  Tage 
die  Melancholie  unbedingt  als  die  unedelste  Komplexion*-  galt.  (Kon- 
stantin Winterbergs  Untersuchungen  »Uber  die  Proportionsgesetze  des 
menschlichen  Körpers  auf  Grund  von  Dürers  Proportionsichre  (Reper- 
torium  1003)  fallen  vielleicht  nicht  ganz  in  den  Bereich  meines  Be- 
richtes, ich  will  sie  somit  nur  erwähnt  haben. 

Im  Art  Journal  berichtet  H.  M.  Cundall  über  eine  Art  Palimpsest 
des  Kupferstichs,  die  Platte  P.  Lombarls  nach  Van  Dijcks  Reiterbildnis 
Karl  I.  Ks  ergibt  sich,  daß  in  Folge  der  mehrmaligen  politischen  Um- 
stürze diese  Kupferplatte  nicht  weniger  als  fünf  Mal  umgearbeitet  wurde, 
wobei  jedesmal  ein  Cromwellbildnis  an  Stelle  des  Karls  oder  umgekehrt 
herauskam.  Alle  sechs  Zustande  werden  abgebildet;  ob  die  angegebene 
Reihenfolge  die  richtige  ist,  erscheint  mir  jedenfalls  zweifelhaft. 

Das  Jahr  1903  weist  endlich  eine  Reihe  von  Oeuvre-Katalogen 
auf,  leider  wenig  Erfreuliches  darunter.  Der  Aufseher  des  Londoner 
Kupferstichkabinets,  A.  Whitman  hat  einen  über  Samuel  Reynolds 
verfaßt.  Diese  Bücher  werden  dortzulande  stets  mit  einer  souveränen 
Gewissenlosigkeit  und  bestrickenden  Ausstattung  ausgestattet.  Als  Mate- 
rial genügt  dem  jeweiligen  Verfasser  stets  das,  was  er  in  den  Londoner 
(ev.  anderen  englischen)  Sammlungen  zur  Hand  hat.  Daß  einer,  was 
doch  bei  der  Abfassung  eines  Oeuvre-Katalogs  conditio  sine  qua  non 
ist,  sorglich  sämtliche  europäischen  Staatssammlungen  mindestens  um 
briefliche  Auskunft  über  ihren  Besitzstand  des  betreffenden  Meisters  an- 
geht, kommt  nicht  vor.  Am  Fnde  bei  S.  W.  Reynolds  dürfte  sich  der 
Verfasser  dies  noch  schenken,  aber  schon  bei  der  unter  der  Ägide  dieses 
Aufsehers  erschienenen  Arbeit  G.  Goodwins  über  Mc-  Ardelb;  zeigt  sich 
die  Unterlassungssünde  sofort.  Nur  die  eine  Dresdener  Sammlung  besitzt 
gleich  einen  M1'-  Ardeil  der  in  Goodwins  Buch  überhaupt  nicht  erwähnt 
ist.  Mag  die  gestochene  Bezeichnung  auch  eine  gefälschte  sein,  so  ge- 
hört das  Blatt  doch  wenigstens  mit  Angabe  der  Gründe  in  sein  Ver- 
zeichnis der  doubtfully  ascribed  plates  .  Zweifellos  werden  sich  hier 
und  anderorts  noch  viele  -  Zustände  ,  finden,  die  bei  Goodwin  fehlen,  da 
er,  wie  alle  die  Engländer,  in  seiner  Sorglosigkeit  nicht  den  geringsten 
Versuch  gemacht  hat,  sie  ausfindig  zu  machen.  Vielleicht  kann  man 
hoffen,  daß  mit  dem  wachsenden  Einfluß  des  »Burlington  Magazine  ,  das 
auf  wissenschaftlich  tüchtige  Beiträge  dringen  will,  die  pseudo-fachwissen- 
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schaftliche  Schriftstcllcrei  von  Leuten  wie  Goodwin,  YVhitman,  Lady 
Düke,  Julia  Frankau  —  eingedämmt  wird,  und  nach  und  nach  nur  noch 
Werke  erscheinen,  deren  Unzulänglichkeit  im  einzelnen  der  unausbleib- 
liche  Bodensatz  ist,  den  auch  die  gewissenhafteste  Arbeit  nie  ganz  zu 
verhindern  vermag. 

Als  Oeuvre -Katalog  wurde  auch  K.  Anderlonis  Üpere  c  Vita  di 
Pietro  Andcrloni  angezeigt,  ohne  auch  nur  einen  Schatten  eines  wissen- 
schaftlichen Verzeichnisses  zu  bieten.  Das  polyglotte  Werk  (italienisch, 
französisch,  mangelhaftes  deutsch  und  groteskes  englisch)  stellt  sich  als 
kritiklose  Verherrlichung  eines  gering  zu  schatzenden  Künstlers  dar,  die 
nur  der  Pietät  des  Knkels  ein  schönes  Zeugnis  ausstellt,  aber  für  die 
Fachwissenschaft  ohne  Belang  ist.  //ans  //'.  Singer. 


Proctor,  Robert.  An  Index  to  the  early  printed  books  in  the 
British  Museum.  Part.  11.  1501 — 1520.  Sectiou  I,  Germany; 
London.   Kegan  Paul,  Trench,  Trübner  &  Co.  Lmtd.  1003. 

Proctors  Verzeichnis  der  frühen  Drucke  des  British  Museums  ver- 
dient  eine  Erwähnung  auch   im  Berichte   über   die  kunstgeschichtliche 
Literatur,  weil  eine  große  Anzahl  der  alten  Bücher  wertvolle  Holzschnitte 
enthält.   Der  vorliegende  zweite  Teil  des  Index,  der  die  deutschen  Drucke 
aus   dem  Anfange   des    16.   Jahrb.,   aufzählt,  ist  noch   im  besonderen 
für  uns  interessant,  weil  Proctor  außer  den  Typen  der  einzelnen  Drucker 
auch  sehr  genau  und  sorgfältig  die  von  ihnen  verwendeten  Zierstücke, 
Leisten,  Initialen,  Druckerzeichen  u.  dgl.  aufführt   und   auch   die  Holz- 
schnitte nicht  unerwähnt  laßt.    Von  noch  größerer  Wichtigkeit  wird  ohne 
Frage   das  Verzeichnis  der   italienischen  Drucke   dieser  Zeit   sein.  Das 
British  Museum  besitzt  eine  unvergleichlich  reiche  Sammlung  dieser  meist 
überaus  seltenen  und  künstlerisch  interessanten  Bücher.  P.  K. 
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Bcrnardo  Rosscllino,  Dombaumcistcr.  Als  wir  den  chronologischen 
Prospekt  des  Lebens  und  der  Werke  B.  Rossellinos  zusammenstellten 
(Jahrbuch  d.  preuß.  Kunstsammlungen,  1900,  S.  iooff.),  konnten  wir  den 
Zeitpunkt  der  Krnennung  desselben  zum  Capomaestro  von  S.  Maria  dcl 
fiore  nur  annäherungsweise  (Beginn  1 46 1)  angeben.  Das  folgende  Do- 
kument, das  wir  seither  auffanden,  gibt  nun  den  gedachten  Termin  mit 
dem  20.  Februar  1461  genau  an: 

MGCCCLX  Indict.  vm)*  et  die  xx  mensis  februarij.  Supradicti 
dnj  Consules  invicem  in  palatio  dee  artis  in  eorum  audientia  more  solito 
collegialiter  congregati  ecc. 

Item  secundo  cum  opera  silte  marie  delfiore  de  florentia  vacat 
offitio  capudmagistri  cupolc  et  lanteme  dicte  ecclesie  per  mortem  An- 
tonij  Manettj  olim  capudmagistri  dicte  opere  defunetj  iam  pluribus  men- 
sibus  elapsis  [8.  Nov.  1460]  olim  electj  et  deputatj  per  dictam  artem  a 
pluribus  et  pluribus  annis,  Kt  expediat  de  successorc  capud  magistro 
in  dicto  ofntio  providerj  ne  opera  predicta  detrimentum  seu  dampnum 
aliquod  patiatur,  Volentes  ad  electionem  successoris  in  dicto  officio  pro- 
vedere  habita  tarnen  primo  solempni  deliberatione  ecc.  ecc. 

Providerunt  deliberaverunt  et  ordinaverunt  »|uod 

Bernardus  mattej  delborra  alias  Bernardo  dal  proconsolo 
magister  intagli  ex  nunc  intelligatur  esse  et  sit  electus  et  solempniter  et 
legipttime  deputatus  in  Capudmagistrum  cupole  et  lanterne  sce  marie 
del  fiore  de  florentia  loco  dictj  antonij  manettj  pro  tempore  et  termino 
unius  annj  proxime  futurj  ineipiendj  die  sue  reversionis  ad  civitatem 
llorentinam  cum  eius  familia  ad  declarationcm  consulum  et  opcrarioruin 
una  simul  cum  salario  florenorum  quimpiaginta  aurj  quolibet  anno  (Arch. 
di  Stato,  Arte  della  Lana,  Provisioni  e  Riformationi,  Libro  scgV5  I  dal  7 
genajo  145 0y,  al  15  Aprilc  1467,  vol.  53  [mim.  nuovo]  a  fol.  141). 

Da  in  den  jahrlichen  Bestätigungen  der  Ernennung  seitens  der 
Operaj  immer  der  1.  November  als  neues  Bestallungsdatum  angeführt 
wird  (s.  Guasti,  La  Cupola  di  S.  Maria  del  Fiore,  pag.  103  e  104),  so 
scheint  Rosscllino  sein  Amt  tatsächlich  mit  dem  1.  November  1461  an- 
getreten zu  haben,  nachdem  er  wohl  kurz  zuvor  von  Pienza  wieder  nach 
Florenz  zu  dauerndem  Aufenthalt  zurückgekehrt  war.  C.  v.  t\ 
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Berger  Ernst.  Beitrage  zur  Entw  icklungsgeschit  lue  der  Mal- 
technik. I.  und  II.  Folge.  Die  Maltechnik  des  Altertums.  Mit 
2  farbigen  Tafeln  und  57  Illustrationen.  München.  Georg  IX  \V. 
Call wcy.    M.  8. 

Bryan's  Dictionary  of  Pat Itters  and  Engravers.  New  edition  revised 
and  cnlarged  under  the  supervision  of  George  C.  Williamson, 
Litt.-D.  With  numerous  illustrations.  Vol.  III.  H-M.  London. 
George  Hell  and  Sons.  21/. 

Die  Museen  als  Volksbildungsstätten.  Ergebnisse  der  12.  Kon- 
ferenz der  Centralstellc  für  Arbciterwohlfahrtseinrichtungen.  Mit 
42  Abbildungen.    Herlin.    C.  Heymann.    M.  5. 

Elsenhaus,  Dr.  Th.  Die  Aufgaben  einer  Psychologie  der  Deutung 
als  Vorarbeit  für  die  Geisteswissenschaften.  Vortrag.  Gießen. 
J.  Kicker  (A.  Töpelmann).    M.  0,50. 
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Die  deutsche  Passionsbühne 
und  die  deutsche  Malerei  des  15.  und  16.  Jahrhunderts 
in  ihren  Wechselbeziehungen. 

Von  K.  Tscheuschner-Bern. 

Die  eigentümlichen  Wechselbeziehungen  zwischen  dem  geistlichen 
Schauspiel  und  der  bildenden  Kunst  des  Mittelalters  sind  bereits  vielfach 
Gegenstand  wissenschaftlicher  Erörterung  gewesen.  So  weit  mir  bekannt 
ist,  haben  bisher  über  dieses  Thema  gehandelt  (in  mehr  oder  weniger 
umfangreichen  Untersuchungen):  1841  und  1846  Mone  in  der  Einleitung 
zu  seinen  Altdeutschen  Schauspielen  (Quedlinburg  und  Leipzig  1841) 
und  den  Schauspielen  des  Mittelalters  (Karlsruh  1846,  Neue  Ausgabe 
Mannheim  1852);  1847  Didron,  Annales  archeologiques;  1856  Kugler, 
im  Christlichen  Kunstblatt  S.  233  ff . ;  1860  Anton  Springer,  Die  drama- 
tischen Mysterien  und  die  Bildwerke  des  späteren  Mittelalters,  Ikono- 
graphisehe  Studien  III  (Mitteilungen  der  k.  k.  Zentral-Kommission  zur 
Erforschung  und  Erhaltung  der  Baudenkmale  V,  5,  S.  124fr.);  1879  Anton 
Springer,  Uber  die  Quellen  der  Kunstdarstellungen  im  Mittelalter  (Berichte 
über  die  Verhandlungen  der  königlich  sachsischen  Gesellschaft  der  Wissen- 
schaften zu  Leipzig,  Philolog.  histor.  Klasse  Bd.  XXXI  S.  1  ff.);  1886 
Karl  Meyer,  Geistliches  Schauspiel  und  kirchliche  Kunst  (Vierteljahrs- 
schrift für  Kultur  und  Literatur  der  Renaissance,  herausgeg.  von  Ludwig 
Geiger  I  S.  162  ff.,  356  ff.,  409  ff.);  1888  Durand,  Bulletin  monumental 
p.  521;  1891  Stephan  Beissel,  Die  bildliche  Darstellung  von  der  Ver- 
kündigung Mariac  (A.  Schnütgens  Zeitschrift  für  christl.  Kunst  V,  Sp.  191  ff., 
207  (f.);  1894  P.  Weber,  Geistliches  Schauspiel  und  kirchliche  Kunst  in 
ihrem  Verhältnis  erläutert  an  einer  Ikonographie  der  Kirche  und  Synagoge, 
Stuttgart;  1897  Franz  Xaver  Kraus,  Geschichte  der  christlichen  Kunst  II 
S.  268,  269,  420  —  422;  1898  Heinrich  Schrörs,  Studien  zu  Giovanni  da 
Fiesole  (Schnütgens  Zeitschrift  für  christliche  Kunst  XI);  1899  Karl  Frank, 
Ober  geistliche  Schauspiele  als  Quellen  kirchlicher  Kunst  (Christi.  Kunst- 
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blatt  Jahrgang  i8oq  S.  123  ff.);  1004  Friedr.  Panzer,  Dichtung  und 
bildende  Kunst  des  deutschen  Mittelalters  in  ihren  Wechselbeziehungen 
(Ilbergische  Neue  Jahrbücher  für  das  klassische  Altertum  VII,  2)  und 
K.mile  Male,  I.e  renouvellement  de  l'art  par  les  mysteres  ä  la  fin  du 
moyen-äge  (Gazette  des  Bcaux-Arts). 

Von  all  diesen  zahlreichen  Vorarbeiten  behandelt  das  Verhältnis 
der  deutschen  Passionsbühne  zur  deutsehen  Malerei  mit  größerer  Aus- 
führlichkeit nur  die  ebengenannte  Untersuchung  von  Karl  Meyer  (Ab- 
schnitt III  und  IV).  Sic  befaßt  sich  jedoch  nicht  ausschließlich  mit 
diesem  Gegenstand,  behandelt  vielmehr  einmal  neben  der  deutschen 
Kunst  vor  allem  noch  die  italienische,  und  widmet  andererseits  den  Er- 
zeugnissen der  Plastik  die  gleiche  Aufmerksamkeit,  wie  denen  der  Malerei. 
Die  vorliegende  Arbeit  beschrankt  sich,  wie  dies  der  Titel  besagt,  auf 
ein  engeres  (iebiet;  sie  behandelt  nur  deutsche  Kunst  (in  ganz  ver- 
einzelten Fallen  nur  wird  einmal  ein  Werk  eines  außerdeutschen  Künstlers 
herangezogen),  sie  behandelt  ferner  nur  deutsche  Malerei  (Holzschnitt 
und  Kupferstich  mit  inbegriffen).  Durch  diese  sich  absichtlich  auferlegte 
Beschränkung  hofft  sie,  ihr  Thema  in  erschöpfenderer  Weise  behandeln 
zu  können.  —  Von  allen  übrigen  Vorarbeiten  unterscheidet  sich  die  vor- 
liegende Abhandlung  auch  noch  insofern,  als  sie  sich  nicht  damit  begnügt, 
die  bestehenden  Wechselbeziehungen  zwischen  geistlichem  Schauspiel  und 
bildender  Kunst  einfach  zu  konstatieren,  vielmehr  bestrebt  ist,  soweit 
dies  möglich  ist,  alle  einschlägigen  Stellen  der  Passionsspielliteratur  durch 
Abdruck  in  concreto  namhaft  zu  machen.  Ich  ließ  mich  hierbei  von  einer 
doppelten  Absicht  leiten ;  einmal  war  es  nicht  mein  Wunsch,  mich,  wie  dies  ge- 
wöhnlich bisher  geschehen  ist,  mit  einer  trockenen  Aufzählung  all  der  ein- 
zelnen, oft  nur  gar  zu  unwichtigen  Punkte,  in  denen  sich  eine  Uberein- 
stimmung zwischen  geistlichem  Schauspiel  und  bildender  Kunst  konstatieren 
läßt,  zu  begnügen,  es  war  vielmehr  meine  Absicht,  auf  den  gemeinschaftlichen 
Geist,  der  den  Erzeugnissen  beider  Kunstgattungen  innewohnt,  hinzuweisen 
und  zu  diesem  Zwecke  war  das  Abdrucken  ganzer  kleinerer  oder  größerer 
Szenen  aus  den  Passionsspielcn  unerläßlich;  zweitens  aber  glaubte  ich,  daß 
durch  das  Anbringen  eben  dieser  Zitate  die  Arbeit  für  den  Fachmann,  der 
sich  ja  nicht  immer  der  Mühe  unterziehen  kann,  die  so  überaus  umfang- 
reiche Passionsspielliteratur  selbst  durchzuarbeiten,  an  Wert  gewinnen 
müsse. 

Im  folgenden  sind    in  alphabetischer  Anordnung  die  geistlichen 
Spiele  zusammengestellt,  die  ich  bei  meiner  Arbeit  benutzt  habe. 

Alsfeldcr  l'a s  <  i  on  s  s pi e  1 ,   cd.  Froning,  Das  Drama  des  Mittelalters.     S.  567. 
Aujfshurjjer  Osterspiel   mit   Höllenfahrt,   ed.  llartinann,  Das  Oberammergaucf 
Passionsspiel  in  seiner  ältesten  Gestalt.    S.  81. 
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Augsburger  Passionsspicl,  ed.  Hartmann,  a.a.O.  S.  3. 

Henedictheurer    Passionsspiel,    ed.    Froning,     Das    Drama    des  Mittelalters. 
S.  284. 

Benedictbeurer  Weihnachtsspiel,  ed.  Froning,  a.a.O.  S.  877. 
Rrixener  Passion,  cd.  Wackernell,  Altdeutsche  Passionsspiclc  aus  Tirol.    S.  353. 
Casseler  Weihnachtsspiel,  ed.  Froning,  Das  Drama  des  Mittelalters.    S.  904. 
Donaueschinger  Passion,  ed.  Mone,  Schauspiele  des  Mittelalters  II,  S.  184. 
Egerer  Passionsspicl,  eil.  Milchsack,  Bibliothek  des  literarischen  Vereins  in  Stuttgart. 
Bd.  156. 

Bmans-Spiel,  ed.  Wackernell,  Altdeutsche  Passionsspiele  aus  Tirol.    S.  475. 
Frankfurter  Dirigierrolle,  cd.  Froning,  Das  Drama  des  Mittelalters.    S.  340. 
Frankfurter  Passionsspiel  von  1493,  ed.  Froning,  a.a.O.  S.  379. 
Friedbcrger  Dirigi  crrolle,   ed.  Weigand,   Zeitschrift  für  deutsches  Altertum  VII, 
545- 

St.  Galler  Christi  Himmelfahrtsspiel,  cd.  Monc,  Schauspiele  des  Mittelalters  II, 
S.  254. 

St.  Galler  Passionsspicl,  cd.  Mone,  a.  a.  O.  I,  S.  72. 
St.  Galler  Weihnachtsspiel,  ed.  Mone,  a.a.O.  I,  S.  143. 
Haller  Passion,  ed.  Wackernell,  Altdeutsche  Passionsspiele  aus  Tirol.    S.  279. 
Heidelberger  Passionsspiel,  ed.  Milchsack,  Bibliothek  des  literarischen  Vereins  in 
Stuttgart.    Bd.  150. 

Himmelgartner  Passionsspiel,  ed.  Sievcrs,  Zeitschrift  für  deutsche  Philologie  XXI, 
393- 

Inn>brucker  Ost  erspiel  mit  Höllenfahrt,   ed.  Mone,   Altdeutsche  Schauspiele. 
S.  109. 

Luzerner  Grablegung  von  Mathias  Gun d cl  f inger ,  cd.  Mone,  Schauspiele  des 

Mittelalters  II,  S.  131. 
Muricr  Osterspiel,  ed.  Froning,  Das  Drama  des  Mittelalters.    S.  228. 
Nürnberger  Oster  fei  er,  ed.  Froning,  a.a.O.  S.  17. 
Ordo  Kacheiis,  ed.  Froning,  a.  a.  O.  S.  S71. 
Redentiner  Osterspiel,  ed.  Froning,  a.  a.  O.  S.  123. 

Rheinauer  Spiel  vom  jüngsten    l  ag,   ed.  Mone,   Schauspiele  des  Mittelalters  I, 
S.  273. 

Sterzinger  Passion,  ed.  Wackernell,  Altdeutsche  Passionsspiclc  aus  Tirol.    S.  3. 
Trierer  Osterspiel,  ed.  Froning,  Das  Drama  des  Mittelalters.    S.  49. 
Wiener  Osterspiel  mit  Hollenfahrt,  ed.  Hoffmann  v.  Fallersleben,  Fundgruben  II, 
S.  297. 

Wiener  Passionsspicl,  ed.  Froning,  Das  Drama  des  Mittelalters.    S.  305. 
Wilds  Passionsspicl.   ed.  Hartmann,   Das  Oberammergauer  Pa-ssionsspid  in  seiner 
ältesten  Gestalt.    S.  10 1. 

Zum  Schluß  möchte  ich  nicht  verfehlen,  Herrn  Prof.  Dr.  S.  Singer- 
Bern,  dem  ich  die  erste  Anregung  zu  dieser  Untersuchung  verdanke  und 
tler  mich  auch  während  des  ganzen  Verlaufes  der  Arbeit  in  liebens- 
würdigster Weise  mit  Rat  und  Tat  unterstützte,  meinen  wärmsten  Dank 
auszusprechen. 
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Die  Passionsspiele  pflegen,  wie  alle  geistlichen  Schauspiele  des 
Mittelalters  mit  einem  Prolog  eröffnet  zu  werden.  Der  Proclamator, 
Precuisor  oder  Reigierer  des  Spieles  tritt  auf,  erbittet  sich  Silentium  und 
halt  sodann  eine  längere  Ansprache  an  das  Publikum,  in  der  er  dasselbe 
auf  das,  was  vorgeführt  werden  soll,  auf  das  Leiden  Christi  hinweist 
Als  Heispiel  führe  ich  den  Prolog  des  Heidelberger  Passionsspieles  an: 

Der  Reigierer  des  spils  stett  vff  vnnd  spricht  zeum  volck: 

(v.  i)    Ir  herenn  stillcnt  eweren  schall. 
Mein  wortt  vernement  all. 
Ir  habt  lang  woll  vernomenn, 
Do  Cristus  vnnser  her  wolt  komen 
Vnnd  geboreim  woltt  werdenn 
Menschlich  vfT  diesscr  erdenn, 
Das  verküntten  die  prophetten  wcytt 
Vnnd  sagtenn  seiner  zeu  kunftt  zeyt. 
Vnnd  sagtenn  sie  zeu  denn  selben  zeidenn, 
Wie  Cristus  vnnser  here  leydenn 
Woltt  an  seiner  menscheytt 
Angst,  pein  vnnd  jamerkeytt, 
Dar  zeu  auch  denn  bitteren  doitt, 
Domit  er  vnns  erloist  vß  nuitt. 
Wie  die  ding  sint  gescheenn, 
Wer  solchs  will  schauwen  vnnd  sehenn, 
Der  sali  sich  layssenn  gestillenn, 
So  megent  ji  gottes  willcnn 
Vnnd  seinen  himelischenn  roitt 
Hewtt  schauwen  niitt  der  doitt  usw.  usw. 

Albrecht  Dürer  hat  sich  offenbar  durch  das  Beispiel  der  Passions- 
bühne bestimmen  lassen,  auch  seinen  Passionszyklen  einen  Prolog  voraus- 
zuschicken. Es  kann  hier  nicht  die  Rede  davon  sein,  daß  er  das,  was 
er  auf  der  Bühne  vor  sich  sah,  einfach  in  seine  bildliche  Darstellung 
herübernahm;  mit  der  Gestalt  eines  schön  herausgeputzten  Proclamators 
wäre  ihm  ja  wenig  gedient  gewesen.  Die  ganze  Idee  des  Prologes,  wie 
er  sie  im  geistlichen  Schauspiel  verwertet  sah,  war  es  wohl  vielmehr, 
die  für  ihn  vorbildlich  wurde.  Die  Rede  des  Proklamators  hatte  den 
Zweck,  dadurch,  daß  sie  auf  das  Leiden  Christi  hinwies,  den  Zuschauer 
von  vornherein  in  eine  beschauliche  andächtige  Stimmung  zu  versetzen. 
Dürer  bezweckte  das  gleiche  und  er  erreichte  dies,  indem  er  in  fein- 
sinniger Weise  die  Gestalt  des  Schmerzensmannes,  des  um  der  Mensch- 
heit willen  zu  Tode  gemarterten  Heilandes  selbst,  an  den  Anfang  seiner 
Bilderzyklen  stellte.  In  der  Kleinen  Passion  sehen  wir  den  göttlichen 
Dulder  auf  einem  Steine  sitzend,  das  dornengekrönte  Haupt  in  die  Hand 
gestützt  und  über  die  Sündhaftigkeit  des  Menschengeschlechtes  nach- 
sinnend; die  Große  Fassion  zeigt  ihn  verzweiflungsvoll  die  Hände  ringend 
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angesichts  der  namenlosen  Schmähungen  und  Beschimpfungen,  die  ihm 
von  seinen  Peinigern  zuteil  werden;  die  Kupferstich-Passion  endlich 
bringt  am  treffendsten  den  Prologgedanken  zum  Ausdruck,  sie  gibt  den 
Heiland  mit  allen  Zeichen  seines  Martertodes  vor  der  Säule  stehend,  zu 
seinen  Füßen  die  Gestalt  eines  Mannes  und  eines  Weibes,  die  die 
Hände  zum  Gebet  erhoben  schmerzerfüllt  und  schuldbewußt  zu  ihm 
emporblicken. 

Auch  bezüglich  des  l'mfanges,  der  zeitlichen  Erstreckung  des 
Vorgeführten  läßt  sich  zwischen  Passionsspiel  und  bildlicher  Darstellung 
eine  Ubereinstimmung  konstatieren.  Verhältnismäßig  selten  nur  beschränkt 
sich  das  geistliche  Schauspiel  auf  die  Darstellung  der  eigentlichen 
Passionsgeschichte  (zu  diesen  Ausnahmen  gehört  u.  a.  die  Gruppe  der 
Tiroler  Spiele:  die  Sterzinger,  Haller  und  Brixener  Passion),  in  den  weit- 
aus meisten  Fallen  holt  die  Darstellung  weiter  aus.  So  setzt  das  Alsfelder 
und  das  Heidelberger  Spiel  ein  mit  der  Taufe  Christi,  das  Benedictbeurcr 
und  das  Frankfurter  Spiel  mit  der  Berufung  der  Apostel,  das  St.  Galler 
Spiel  mit  der  Hochzeit  zu  Cana  und  das  Donaueschinger  Spiel  mit  der 
Schilderung  des  weltlichen  Treibens  der  Maria  Magdalena.  Einzelne 
Spiele  greifen  jedoch  noch  viel  weiter  zurück,  so  das  Wiener  und  das 
Egerer  Spiel;  das  erstere  beginnt  mit  dem  Falle  T.ucifcrs,  das  letztere 
sogar  mit  der  Weltsehöpfung.  Ganz  ähnliches  finden  wir  in  der  bild- 
lichen Darstellung;  Hans  Hurgkmairs  Meditationes  de  vita,  benefieiis  et 
passione  Jesu  Christi,  Augsburg,  Grimm  und  Wyrsung  1520,  setzen  ein 
mit  der  Erschaffung  der  Eva,  Dürers  Kleine  Passion  mit  Adam  und  Eva 
unter  dem  Baume  der  Erkenntnis. 

Wie  für  den  Anfang  der  Passionsspiele,  so  gibt  es  auch  für  deren 
Abschluß  keine  allgemein  innegehaltene  Grenze.  Die  Benedictbeurer  und 
Frankfurter  Passion  schließen  mit  der  Grablegung,  die  Heidelberger 
Passion  mit  der  dem  apokryphischen  Evangelium  des  Nikodemus1)  nach- 
gedichteten Gefangensetzung  des  Joseph  von  Arimathia;  im  St.  Galler 
und  Donaueschinger  Spiel  sehen  wir  am  Schluß  die  heiligen  Frauen  und 
die  Jünger  am  Grabe  des  Auferstandenen;  im  Egerer  Spiel  erscheint 
Christus  den  Jüngern;  im  Alsfelder  Spiel  wird  die  Aussendung  der  Apostel 
geschildert;  in  den  Tiroler  Spielen  endlich  haben  wir  einen  humoristischen 
Schluß,  hier  wird  nämlich  dargestellt,  wie  Lucifer  seine  Teufel  entsendet,  um 
die  durch  die  Befreiung  der  Voreltern  in  der  Hölle  entstandene  Lücke  durch 
das  Herbeischleppen  von  Seelen  anderer  Verdammter  wieder  auszufüllen. 

• 

Genau,  wie  zuvor,  schaltet  auch  der  bildende  Künstler  hier  voll- 
kommen frei  mit  seinem  Stoffe;   er  geht  hier  sogar  über  sein  Vorbild, 

»)  Ev.  Nicod.  cap.  XII,  abgedruckt  bei  Tischendorf,  Kvangelia  apokrypha.  I.pz. 
's53-  *-343ff' 


Digitized  by  Google 


294 


K.  Tscheuschncr: 


die  Tassionsbühne,  noch  hinaus,  indem  er  nämlich  zuweilen,  wie  beispiels- 
weise Albrecht  Altdorfer  in  seinem  Sündenfall  und  Erlösung  des  Menschen- 
geschlechts, sowie  Dürer  in  seiner  kleinen  Passion,  seinen  Bilderkreis  erst 
mit  der  Darstellung  des  Weltgerichtes  am  jüngsten  Tage  beschließt. 

Aus  den  Szenen,  die  der  eigentlichen  Passion  vorangehen,  habe  ich 
nur  einiges  wenige  herausgegriffen,  das  mir  von  besonderem  Interesse 
schien. 

Die  bildliche  Darstellung  des  Sündenfalls  lehnt  sich  im  allge- 
meinen eng  an  den  Wortlaut  der  Bibel  an:  Yidit  igitur  mulicr  quod 
bonum  esset  lignum  ad  vescendum  et  pulchrum  oculis,  aspectuque 
delectabile:  et  tulit  de  fruetu  illius,  et  comedit:  deditque  viro  suo,  qui 
comedit,2)  d.  h.  Eva  selbst  bricht  die  Frucht  vom  Baume  und  reicht  sie 
Adam  hin.  Es  findet  sich  indessen  zuweilen  auch  noch  eine  andere 
bildliche  Darstellung,  nämlich  die,  daß  die  Schlange  Eva  den  Apfel 
herunterreicht.  Augenscheinlich  gab  für  diese  Auffassung  das  geistliche 
Schauspiel  die  Anregung.  Ich  kann  hierfür  zweierlei  Belege  anführen, 
das  Egerer  und  das  Wiener  Passionsspiel.  Das  Egerer  Spiel  enthalt  nur 
die  kurze  Bemerkung:  (v.  418)3)  Et  tunc  Sathanas  frangit  pomum  dans 
Eve.  Die  Wiener  Passion  gibt  die  Szene  ausführlicher.  Der  Teufel  er- 
scheint der  Eva  in  Gestalt  der  Schlange  und  fragt  sie,  weshalb  sie  nicht 
vom  Baume  der  Erkenntnis  esse;  Eva  erwidert,  Gott  habe  es  verboten, 
darauf  der  Teufel: 

(v.  96)   Wo,  Kva,  du  vi]  tnmbet  wipl 
wi  gar  änc  sin  i>t  din  lip! 
er  bat  ex  getan,  umtne 
daz  ir  unt  ewer  kimne 
ibt  wrdet  goter  als  er  ist. 
glaube  mir,  Eva,  daz  ist  der  list! 

Eva  respondet: 

Ich  chan  mit  allein  mime  sinne 

dez  obez  ab  dem  bäume  niht  gewinne! 

Dyabolus  dicit: 

1)6  von  bin  ich  hie  bereit 
unt  uberhebe  dich  der  arbeit! 
ahn  hin  daz  röte  cphellin 
unt  Stöz  daz  in  din  mundelin! 
daz  ist  su/e  als  ein  kern: 
dez  wil  ich  dich  hei  weren! 

»)  1.  Mos.  3;  b. 

J)  Überall  da,  wo  ich  szenarische  Bemerkungen  zitiere,  die  bei  der  Versz-ihlunfj 
selbst  verstand!  kb  unbeachtet  bleiben,  gebe  ich.  um  das  Aufschlagen  der  betreffenden 
Stellen    /u    erleichtern,    die    Zahl    des    der   szenarischen   Bemerkung  vorausgehenden 

Verses  an. 
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Man  kann  nicht  sagen,  daß  in  dramatischer  Beziehung  diese  zweite 
Auffassung  der  ersteren  gegenüber  irgendwie  einen  wesentlichen  Fortschritt 
bedeutet.  Anders  verhalt  es  sich  indessen  bezüglich  der  bildlichen  Dar- 
stellung; hier  ist  die  zweite  Auffassung  der  ersten  entschieden  vorzu- 
ziehen. Laßt  der  Künstler  Eva  selbst  den  Apfel  brechen,  so  steht  die 
Schlange  außer  jedem  näheren  Bezug  zu  dem  ersten  Mensrhenpaar;  das 
Sprechen  der  Schlange,  das  im  Drama  diese  nähere  Beziehung  herstellt, 
laßt  sich  bildlich  nicht  andeuten.  Reicht  aber  die  Schlange  selbst  den 
Apfel  herunter,  so  ist  auch  im  Bilde  der  innere  Zusammenhang  zwischen 
ihr  und  Adam  und  Eva  hergestellt.  Was  bei  dem  Dramatiker  wohl 
mehr  oder  weniger  nur  eine  zufallige  Änderung  war,  wird  bei  dem 
bildenden  Künstler  eine  bewußte  künstlerische  Finesse.  Diese  meine 
Hypothese  wird  noch  durch  die  Tatsache  gestützt,  daß,  soweit  mir 
wenigstens  bekannt  ist,  die  zweite  Auffassung  sich  erst  in  spaterer  Zeit 
und  zwar  nur  bei  solchen  Meistern  findet,  die  bei  der  Abfassung  ihrer 
Kompositionen  bereits  in  ausgesprochener  Weise  rein  künstlerischen  Ge- 
sichtspunkten Rechnung  trugen.  Dieselbe'  findet  sich  unter  anderem  bei 
Dürer,  Kleine  Passion;  Altdorfer,  Der  Sündenfall  und  die  Erlösung  des 
Menschengeschlechts;  ferner  mehrfach  bei  Lucas  van  Leyden  (B.  3,  8,  10). 

Bei  der  Versuchung  Christi  ist  die  Gestalt  des  Teufels  von 
Interesse.  Fs  ergeben  sich  hier  wieder  interessante  Beziehungen  resp. 
Abweichungen  zwischen  geistlichem  Schauspiel  und  bildender  Kunst,  die 
durch  den  besonderen  C  harakter  der  jedesmaligen  Kunstgattung  bestimmt 
sind.  Das  Passionsspiel  laßt  den  Teufel  zuweilen  in  vollständiger  Ver- 
kleidung auftreten;  beispielsweise  im  Alsfclder  Passionsspiel,  wo  derselbe 
je  nach  Bedarf  sein  Kostüm  wechselt.  Christus  gegenüber  tritt  er  auf 
(v.  1143)  cum  habitu  lolhardi,  zu  Herodias  geht  er  in  Gestalt  eines  alten 
bösen  Weibes,  schließlich  gesellt  er  sich  als  Knecht  zu  der  Schar  der 
leichtsinnigen  Maria  Magdalena  (v.  1831).  Wie  er  sich  anschickt,  Herodias 
zu  betören,  wird  die  ganze  Verkleidungsszene  auf  offener  Bühne  vor- 
geführt.   Lucifer  sagt  zu  Sathan: 

(v.  686)    Synt  du  es  dan,  Sathan,  wylt  bestan, 
ßo  nym  und  hencke  den  niantel  an 
und  «ringe  das  duch  um  dyn  heubt: 
dic'frawc  der  destu  baß  gleubet! 

Et  porrigit  sibi  palliumcum  pepulo,  et  Sathanas  reeipitet  induit  dicens  : 
Ilcrre,  her,  ßo  ziege  ich  an  die  wat: 
laß  sehen,  wie  woln  sie  mer  dan  stad! 

Fedderwisch  trahens  ipsum  cum  veste  dicens: 
Sehet  alle,  lieben  gesellen,  zu! 
wie  stet  unser  her  Sathanas  nu ! 
hie  sted  recht  als  eyn  bofies  wipp!  — 
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Es  ergaben  sich  durch  diese  völlige  Verkleidung  auf  der  Bühne 
zuweilen  recht  wirkungsvolle  Effekte;  beispielsweise  wenn,  wie  hier  im 
Alsfelder  Spiele,  der  Versucher  im  geistlichen  Gewände  des  l.olharden 
an  Christus  herantritt,  dieser  indessen  den  Teufel  trotz  seiner  Vermummung 
im  Augenblick  erkennt  und  mit  den  Worten  zurückweist:  (v.  1 1 5 2)  Swigk, 
Sathan,  ungetruwer  boßewicht!  —  Der  Zuschauer  wußte  hier  stets  sofort, 
mit  wem  er  es  zu  tun  hatte;  entweder  verrieten  es  ihm  die  Worte,  die 
der  Versucher  im  Munde  führte,  oder  aber  er  war  durch  die  voran- 
gehende Szene  in  der  Hölle  bereits  über  das,  was  kommen  sollte, 
orientiert.  —  Der  bildende  Künstler  hatte,  wenn  es  eine  Teufelsseene  zu 
verkörpern  galt,  mit  anderen  Bedingungen  zu  rechnen;  er  mußte  dem 
Beschauer  auf  jeden  Fall  den  Teufel  schon  äußerlich  kenntlich  machen. 
Ließ  er  den  Versucher  in  Verkleidung,  etwa  im  Mönchsgewand,  wie  dies 
nicht  selten  vorkommt,  auftreten,  so  unterließ  er  es  nie,  denselben  mit 
gewissen  Attributen  auszustatten,  die  über  seinen  wahren  Charakter  keinen 
Zweifel  mehr  lassen  konnten.  In  der  Regel  ließ  er  unter  dem  Mönchs- 
gewande  ein  Paar  machtige  Krallenfüße  hervorkommen  (Urs  Graf,  Postilla 
Guillcrmi  super  Epistolae  et  Kvangelia  etc.  Basel,  Adam  Petri  1500; 
Lucas  van  Leyden  B.  41),  zuweilen  fügte  er  noch  andere  Attribute  hinzu, 
wie  in  dem  eben  genannten  Kupferstiehe  L.  van  Leydens,  wo  das  tief 
nach  unten  herabhängende  Ende  der  Kapuze  des  Mönchs  in  eine  Schlange 
auslauft. 

Für  den  Fall,  daß  der  Teufel  ohne  Verkleidung,  also  in  seiner 
wahren  Gestalt  auftritt,  was  wiederum  auf  beiden  Gebieten  vorkommt, 
kann  die  bildende  Kunst  sich  freier  bewegen,  indem  es  ihr  nämlich  frei- 
steht, ganz  nach  Herzenslust  und  im  Sinne  der  mittelalterlichen  An- 
schauung den  Versucher  als  monströses  Untier  zu  gestalten.  Die  Künstler 
machen  von  dieser  Freiheit  dann  auch  vollen  Gebrauch  und  wissen  sich 
in  der  abenteuerlichen,  phantastischen  Ausgestaltung  der  Teufelsfigur 
kaum  genug  zu  tun  (vergl.  Burgkmair,  Meditationes ;  das  berühmte  Blatt 


Guillermi,  Ausgabe  von  151 1  bei  Michael  Furter). 

Für  die  dramatische  Vorführung  ergaben  sich  in  diesem  Falle  ge- 
wisse Schwierigkeiten.  Der  Oberkörper  des  Schauspielers,  der  die 
Rolle  des  Teufels  zu  geben  hatte,  konnte  genau  in  Ubereinstimmung  mit 
den  bildlichen  Darstellungen  ausgestattet  werden.  Es  ist  dies  auch 
zweifellos  geschehen.  Wir  besitzen  einige  hierauf  bezügliche  Notizen  in 
den  Rechnungen  der  Bozener  Kirchenpröpste  aus  den  Jahren  1481,  1495 
und  06  (mitgeteilt  von  Wackernell  in  seiner  Einleitung  zu  den  Alt- 
deutschen Passionsspielen  aus  Tirol,  Graz  1897,  S.  XLV — XLIX).  Die- 
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selben   lauten:   Ködern   die    umb    3  eilen   zu   einem   teuflfels  gewantt 

rupfen   Dem   hainrieb   Wcinprenner  von  5  teufl  gewant  swartz 

gefärbt  1  \l  8  gr.  Dem  peter  Schweitzer  umb  7  par  handtschueb  den 
teufein   Dem  Wagenrieder,  maier,  sechs  klaine  tewfelen  ange- 
strichen, umb  ain  tewfelkron,  die  grossen  tcwfclkopf  gcricht  Dem 

Christoffl    Secklcr    umb    syben    par    Hauntsehuech    den   Tewflen    2  II 

ii  gr   Dem  Wagenrieder,   maier   umb   ain  newen  Teufelskoph 

unnd  die   alttcn  gepessert   Es  gebt  aus  diesen  Notizen  hervor, 

daß  die  Teufel  hier  auf  der  Bühne  vollständige  Kopfmasken,  schwarze 
zottige  Gewänder  und  Handschuhe  (augenscheinlich  Krallenhandschuhe) 
trugen.  —  Mißlicher  stand  es  mit  der  Kostümicrung  des  Unterkörpers. 
Hier  mußte  die  angestrebte  Illusion  notwendigerweise  schwinden,  indem 
nämlich  hier  kein  grauenerweckendes,  tierisches  Ungeheuer,  vielmehr 
im  besten  Kalle  ein  harmlos  komischer  Thcaterteufcl,  ein  verkleideter 
Mann,  zum  Vorschein  kam. 

Indessen  hat  der  bildende  Künstler  bei  der  Vorführung  der  Ver- 
suchung nicht  immer  von  dieser  sich  ihm  bietenden  Möglichkeit  einer 
wirkungsvolleren  Darstellung  Gebrauch  gemacht.  Ich  glaube  wenigstens 
zwei  Falle  gefunden  zu  haben,  in  denen  er  augenscheinlich  seine  Teufels- 
figur  ohne  Abänderung  aus  dem  geistlichen  Schauspiel  in  seine  bildliche 
Darstellung  herübergenommen  hat.  Es  ist  dies  erstens  ein  Stich  des 
Georg  Pencz  (B.  30),  in  dem  nur  der  Oberkörper  des  Teufels  als 
fratzenhaftes  Tier  gedacht  ist,  der  Unterkörper  trägt  keinerlei  Spuren 
einer  Verkleidung  und  ist  der  eines  gewöhnlichen  Mannes  — ,  und  zwei- 
tens ein  Blatt  des  bereits  etwas  späten  Monogrammisten  (Nagler 

I,  2487),  aus  jener  Folge  von  Holzschnitten  aus  dem  Leben  Christi,  die 
zuerst  in  Dr.  M.  Luthers  Hauspostille,  Wittenberg  1563  abgedruckt  wur- 
den. Der  Teufel  ist  hier  als  zottiger,  wilder  Mann  gegeben;  die  ganze 
Kostümierung  desselben  zeigt  eine  solche  frappante  Ähnlichkeit  mit  den 
noch  heute  auf  unseren  Bühnen  auftretenden  wilden  Mannern,  Bären, 
Teufeln  und  ahnlichen  unglücklichen  Theaterfiguren,  daß  die  Entlehnung 
wohl  kaum  zu  bezweifeln  ist. 

In  der  bildlichen  Darstellung  ist  der  Teufel,  wenn  er  in  Tierge- 
stalt auftritt,  meist  geflügelt  gegeben.  Auf  der  Bühne  machte  das  l'liegen- 
lassen  natürlich  große  Umstände,  jedoch  kommt  es  auch  hier  vor,  daß 
der  Teufel  fliegt,  wenn  auch  erst  in  späterer  Zeit.  Im  Heidelberger 
Passionsspiel,  das  aus  dem  Anfange  des  16.  Jahrhunderts  stammt,  heißt 
es,  nachdem  Satan  vergeblich  an  Christus  seine  Verführungskünstc  ver- 
sucht hat:   (v.  310)   Als  baltt  flüget  Sathann  von  Ihesu   Man 
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könnte  hiergegen  vielleicht  einwenden,  daß,  wie  beispielsweise  Creizenach 
vermutet,  die  Heidelberger  Passion  nur  für  die  Lektüre  bestimmt  gewesen 
sei,  4)  und  daß  somit  diese  szenarische  Bemerkung  nichts  zu  sagen  habe. 
Für  diesen  Kall  haben  wir  jedoch  noch  ein  anderes  Zeugnis,  dessen  un- 
bedingte Glaubhaftigkeit  schwerlich  anzutasten  sein  dürfte;  es  ist  wieder- 
um eine  Notiz  aus  den  Abrechnungen  der  Bozener  Kirchenpröpste  und 
zwar  vom  Jahre  1404;  sie  lautet:  Dem  Adam  satler  umb  geriem  dem 
Teufel,  dar  inn  er  herab  gefarn  ist,  3  U.5) 

In  Drama  und  bildender  Kunst  ist  es  durchgangig  der  Teufel 
allein,  der  Christus  versucht.  Eine  einzige  Abweichung  habe  ich  ge- 
funden im  St.  (laller  Passionsspiel,  wo  es  bei  der  Versuchung  heißt: 
(v.  127^1  Tunc  diabolus  Jhesum  ad  pinnaculum  templi  cum  angelis 
suis  malis  

Die  Erzählung   vom  Abschiede   Christi   von   seiner  Mutter 
findet  sich  weder  in  den  kanonischen  und  apokryphen  Evangelien,  noch 
in  der  Legenda  aurea;   sie   stammt   aus  der  gefühlsseligen   Feder  des 
heiligen  Bonaventura  und  zwar  aus  dem  61.  Kapitel  seiner  Vita  Christi: 
—   Fmile  Male  weist  in  seiner  Abhandlung  Le  renouvellement  de  l'art 
par  les  mysteres  a  la  fin  du  moyen-age  (Gazette  des  Beaux-Arts,  10041 
darauf  hin,  daß  in  Italien  und  Frankreich  mit  dem  Ende  des  14.  Jahr- 
hunderts die  Verfasser  geistlicher  Spiele  fast  nie  vergaßen,  diese  so  über- 
aus wirkungsvolle  Szene   in  der  Darstellung  der  Passion  anzubringen. 
Bonaventura  war  von  Geburt  Italiener,  wurde  1253  Lehrer  der  Theologie 
zu   Paris,    1256   General    des   Franziskanerordens;    der    Einfluß  seiner 
Schriften  auf  Italien  und  Frankreich  ist  deshalb  leicht  zu  begreifen.  — 
In  Deutschland  finden  wir  den  Abschied  Christi  von  seiner  Mutter  in 
den  Passionsspielen  nur  äußerst  selten  wiedergegeben.    Ich  habe  diese 
Szene    im  ganzen  nur  zweimal  angetroffen.     Das  erste  Mal  im  Augs- 
burger  Passionsspiel.    Ich  zitiere  hier  die  ganze  Szene,  da  dieselbe  sich 
genau  mit  den  bildlichen  Darstellungen  des  Vorganges  deckt: 

Maria  bitt  iren  sun,  die  osteren  zu  bethania  bey  ir  zu  sein,  spricht 
zu  ihesu: 

(v.  323)    O  du  mein  allerliebster  sun, 
alles  tro>ts  än  stand  ich  nun. 
So  es  nit  änderst  mag  gesein, 
denn  yc  levden  die  martcr  dein 
Mit  einem  iämerliehcn  tod. 
o  wee  mir  diser  grossen  not, 
das  ich  erlebt  bah  disen  tag, 
das  mich  kain  bett  gehelflfen  mag! 

4)  Vcrgl.  W.  Creizenach,  Geschichte  des  neueren  Dramas  I,  S.  222. 

5)  Wackernell,  Altdeutsche  Passionsspicle  aus  Tirol.    S.  XLVIII. 
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Mein  lieher  sun,  vermerck  mich  bas; 

wann  du  selb«  hast  gebotten  da*, 

Mann  soll  vatter  vnd  mütter  cren; 

darvmb  so  soltu  mich  geweren I 

Yß  hie  mit  vns  die  oster  speis, 

das  bitt  ich  dich  mit  gantzem  fleiß, 

Mit  mir  vnd  den  freunden  dein! 

dest  ringer  wirt  das  trawren  mein. 
Zu  Maria  Saluator: 

Mein  himlischcr  vatter  hat  mich 

geordnet  also  fleisMgclich, 

Das  ich  volbring  den  willen  sein. 

darvmb,  hertzliebe  mütter  mein, 

Aul  gen  iherusalem  muß  ich  g'ln. 

Doch  will  ich  dich  nit  ainig  län; 

Hey  den  frainden  soltu  bleiben 

vnd  dein  zeit  mit  in  vertreiben! 

Deins  laids  will  ich  dich  ergötzen 

\  nd  in  meinem  reich  dich  setzen 

Auf  ainen  -tül,  ixt  dir  berait; 

da  wirst  ain  Hecht  der  cristenhait. 

Damit  gib  ich  dir  den  segen; 

der  himlisch  vatter  soll  dein  pflegen! 
ZU  Diaria  magdalena  Saluator: 

Magdalena,  liebe  fraindin  mein, 

laß  dir  mein  mütter  befolhen  sein! 

Auch  die  bildliche  Darstellung  dieser  Szene  findet  sich  in 
Deutschland  ziemlich  selten;  unter  anderem  bei  Dürer,  Marienleben  und 
Kleine  Passion;  Altdorter,  Sündenfall  und  Erlösung  des  Menschen- 
geschlechts; Burgkmair,  Illustrationen  zu  Wolfgang  Mans  Leiden  Christi, 
Augsburg,  Hans  Schoensperger  15 15.  In  allen  diesen  Darstellungen 
finden  wir  das  gleiche  Motiv:  Maria  ist,  die  Hände  zum  (lebet  gefaltet, 
halb  ohnmächtig  ihrem  Sohn  zu  Füßen  gesunken.  Von  den  beiden 
Frauen,  die  hinter  ihr  stehen,  und  in  denen  wir  nach  der  Erzählung 
des  Bonaventura  die  beiden  ungleichen  Schwestern  Maria  Magdalena  und 
Martha  zu  erkennen  haben,  kommt  die  eine  in  der  Regel  der  Gottes- 
mutter in  ihrer  Not  zu  Hilfe,  wahrend  die  zweite  mehr  abseits  steht 
oder  kniet. 

Die  zweite  dramatisierte  Darstellung  der  Abschiedsszene  gibt  die 
Haller  Passion.  Das  Motiv  ist  hier  sehr  weit  ausgesponnen,  die  Szene 
umfaßt  beinahe  200  Verse.  In  zwei  wichtigen  Punkten  weicht  der  Text 
von  der  Augsburger  Darstellung  ab.  Erstens  sind  beim  Abschied  hier 
auch  die  Apostel  herangezogen  (v.  400  —  Deindc  circum  plorantibus 
apostolis  et  tota  familia  in  genua  cadunt  exspe<  tantes  benedictionem), 
und  zweitens  gibt  es  hier  zum  Schluß  ein  förmliches  Abschiednehmen 
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mit  sentimentalem  Handedruck  (v.  442  —  Hir  porrigit  Omnibus  manum 
ineipiendo  a  roatre  etc.).  —  Kine  bildliche  Parallelstelle  zu  dieser  Szene 
ist  mir  nicht  bekannt.  — 

Die  Verbildlichung  der  Vertreibung  der  Wechsler  aus  dem 
Tempel  mutet  uns  zumeist  Uberaus  roh  an.  Mit  unserer  heutigen  Vor- 
stellung von  der  Person  Christi  vertragt  es  sich  nun  einmal  nicht,  ihn 
zu  sehen,  wie  er  inmitten  umgeworfener  Hanke  und  Tische  mit  voller 
(lewalt  auf  die  am  Hoden  liegenden  Verkaufer  einschlagt.  Das  15.  und 
16.  Jahrhundert  kannte  derartige  Hedenken  nicht.  —  Zunächst  mochte 
ich  nun  darauf  hinweisen,  daß  das  Umwerfen  der  Tische  und  Verkaufs- 
stande durchaus  keine  eigenmächtige  Neuerung  aus  der  brutalen  Kmp- 
findungsweise  mittelalterlicher  Anschauung  heraus  bedeutet,  daß  viel- 
mehr die  Künstler  sieh  hier  genau  an  den  Wortlaut  der  Kvangelien 
hielten.  Matthäus  und  Marcus  berichten  mit  wortlicher  Übereinstimmung: 
mens;is  numulariorum  et  cathedras  vendenliurn  columbas  evertit.")  — 
Anders  verhält  es  sich  mit  dem  rohen  Hinhauen  auf  die  Verkaufer.  Hier 
haben  wir  es  mit  einer  freien  Krgän/ung  zu  tun.  Wer  die  Passionsspiel- 
Literatur  kennt,  weiß,  daß  Prügel  und  Schlage,  oder  zum  mindesten  die 
Androhung  derselben  an  der  Tagesordnung  sind.  Ks  ist  dies  das  pro- 
bateste Mittel,  sich  alles  irgenwie  Unliebsame  vom  Halse  zu  schaffen. 
Der  Oedanke,  daß  das  Austeilen  von  Schlägen  auch  auf  die  Person,  die 
die  Prügel  austeilt,  ein  unerfreuliches  Licht  wirft,  liegt  der  damaligen 
Zeit  augenscheinlich  noch  ganz  und  gar  fern.  —  Dieses  Prügelmotiv  ist 
allem  Anschein  nach  wiederum  aus  dem  geistlichen  Schauspiel,  wo  es 
ja  zweifelsohne  zur  dramatischen  Belebung  der  ganzen  Szene  beitrug,  in 
die  bildliche  Darstellung  herübergenommen.  Im  Donaueschinger  Passions- 
spiel heißt  es:  (v.  11 28)  und  dan  gat  der  Salvator  hin  in  und  zornig 
und  schlacht  er  die  Juden  und  das  vech  uss  dem  tcmpel  ....  Das 
Krank  furter  Spiel  bringt  nur  die  kurze  Bemerkung:  (v.  809)  Salvator  e.v 
pellit  Judeos  cum  flagella.  Genauere  Angaben  über  das  Werkzeug, 
dessen  sich  Christus  bei  der  Vertreibung  bedient,  macht  die  Heidel- 
berger Passion:  (v.  2704)  Ihesus  machtt  einn  geissei  vß  seinem  gürttell. 
...  Noch  ausführlicher  ist  das  Alsfelder  Spiel,  wo  es  heißt:  (v.  2655) 

et  fach  flagellam  de  sona,  cum  qua  precinetus  est  (v.  2663)  Kt 

percutit  eos  cum  flagella. 

Interessant  ist  der  Bericht,  den  in  der  Sterzinger  Passion  in  der 
Versammlung  der  Juden,  die  den  Tod  Jesu  beschließen,  ein  Augenzeuge 
über  diese  Vertreibung  der  Handler  und  Wechsler  aus  dem  Tempel, 
allerdings  wohl  mit  absichtlicher  starker  Übertreibung,  gibt.  — 

ft)  Matth.  21.  12;  Marc.  Ii,  13. 
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Quartus  judeus: 

(v.  92)       0  lieben  herren,  das  ist  alles  nicht 
Gegen  der  frävelichen  geschieht 
Und  uml>  den  grossen  unfueg, 
Wie  zorniklichen  er  uns  schlug 
Mit  seiner  gayssel  ruetten. 
Den  lcser  saeh  man  plUettcn 
An  seiner  kallen  stynie: 
Durch  sein  haubt  und  hirne 
Wardt  geschlagen  auf  den  todt; 
Kr  hat  noch  nicht  über  wunden  dye  not. 
Moyses  schlueg  er  t/.w  der  selben  stunt. 
Das  im  das  pluet  ran  Uber  den  mundt. 
Dye  schmach  soll  eweh  pillich  missvallcn, 
Dye  uns  ist  geschechen  allen. 

Im  Bilde  ist  die  Szene  in  der  Regel  so  dargestellt,  wie  in  Dürers 
Kleiner  Passion,  daß  nämlich  in  Anlehnung  an  die  Passionsspiele  Christus 
mit  dem  Strick,  mit  dem  sein  Gewand  umgürtet  war,  auf  die  Händler 
einschlägt;  es  finden  sich  indessen  zuweilen  auch  Darstellungen,  wo 
er  sich  direkt  einer  Peitsche  oder  Geißel  bedient,  wie  etwa  in 
Urs  Grafs  Postilla  Guillermi  von  1509  oder  in  einem  Blatte  des  un- 
bekannten Meisters,  den  Passavant,  Bd.  II,  p.  148  anführt.  Es  ist  selbst- 
verständlich, daß  diese  letztere  Art  der  Darstellung  für  unser  Gefühl  die 
frühere  noch  um  bedeutendes  an  Roheit  übertrifft.  — 

Mit  dem  Abendmahl  setzt  die  eigentliche  Passion  ein.   Im  geist- 
lichen Spiele  ist  diese  Szene  ihrer  Bedeutung  gemäß  stets  äußerst  breit 
ausgeführt.    C  hristus  segnet  beim  Eintritt  das  Haus  des  Freundes  (Augs- 
burger Passion),  der  Wirt  empfängt  ihn  (Sterzinger  Pass.),  weist  ihm  und 
den  Jüngern   die  Plätze  an  (Haller  Pass.);   das  Essen  wird  aufgetragen 
(Donaueschinger  Pass.)  usw.    Die  bildliche  Darstellung  greift  naturgemäß 
nur  die  markanten  Momente  heraus.    Dreierlei  findet  sich  hier  dargestellt: 
1.  die  Ankündigung  des  Verrates,  2.  die  Kenntlichmachung  des  Verräters 
(Jesus  steckt  dem  Judas  den  Bissen  in  den  Mund)  und  3.  Christus  und 
seine  Jünger  nach  dem  Abendmahl.  —  Zunächst  das  erstcre.  —  Ziemlich 
allgemein  findet  sich  die  Ansicht  verbreitet,  daß  die  deutschen  Künstler 
Johannes   an   der  Brust  des  Herrn  schlafend  dargestellt  hätten;  und 
zwar  irregeleitet   durch  den  Wortlaut  des  Johannes-Evangeliums:  Erat 
ergo  recumbens   unus  ex   diseipulis  ejus  in  sinu  Jesu,  quem  diligebat 
Jesus.   Innuit  ergo  huic  Simon  Petrus  et  dixit  ei:  Quis  est,  de  quo  dicit? 
Itaque  quum  reeubuisset  ille  supra  pectus  Jesu,  dicit  ei:  Domine,  quis 
estr")  — -  Ich  glaube,  daß  man  sich  hier,  wenigstens  zum  großen  Teil, 
in  einem  Irrtum  befindet.    Ein  Teil  der  Passionsspiele  betont  allerdings 

7)  Joh.  13:  23-25. 
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direkt,  daß  Johannes  beim  Abendmahl  schlaft  (im  Heidelberger  und 
Donaueschinger  Spiel  heißt  es,  Petrus  » weckt«  Johannes;  im  Frankfurter 
Spiel  sagt  Johannes  (v,  2102):  Petre,  du  sehe  wol,  das  ich  sliff!),  in 
der  Mehrzahl  der  Spiele  schlaft  jedoch  Johannes  nicht.  In  der  St.  Galler, 
Alsfelder,  Kgerer  und  Sterzinger  Passion  ist  die  Szene  in  völliger  Über- 
einstimmung so  behandelt,  daß  Johannes  nach  der  Ankündigung  des 
Verrates  sich  schmerzbewegt  an  Jesu  Brust  legt  und  ihn  zu  gleicher  Zeit 
nach  dem  Namen  des  Verraters  fragt,  worauf  Jesus  durch  Überreichung 
des  eingetauchten  Bissens  Judas  als  denselben  kenntlich  macht.  Als  ein 
Beispiel  für  alle  führe  ich  die  betreffende  Stelle  des  St.  Galler  Passions- 
spieles an: 

Tunc  Johannes  inclinans  caput  ad  pectus  Ihesu  d  i  c  a  t : 

(v.  622)     Sage  mir  lieber  lierre  min, 
wer  der  vurreder  möge  sin? 

Respondet  Ihesus: 

Weihern  ich  gehe  daz  gemerte  brot, 
der  selbe  verkaufet  mich  in  den  dot. 

Auch  im  Augsburger  Passionsspiel  schlaft  Johannes  nicht;  die  Be- 
handlung der  Szene  ist  jedoch  dort  etwas  abweichend. 

In  allen  hier  angeführten  fünf  Fallen  ist  es  absolut  klar,  daß  Jo- 
hannes nicht  schlaft.  Ks  ist  ja  auch  nur  zu  selbstverständlich,  daß  sich 
die  ganze  ungeheuerliche  Ungereimtheit  der  Annahme,  daß  Johannes 
nach  der  Ankündigung  des  Verrates  inmitten  der  allgemeinen  Aufregung 
der  Jünger  einschlaft,  dem  Dramatiker  besonders  deutlich  vor  Augen 
stellen  mußte. 

Bei  der  bildlichen  Vorführung  dieser  Szene  ist  es  nicht  so  leicht 
wir  im  Drama  zu  unterscheiden,  welches  von  beiden  Motiven  vorliegt. 
Ob  Johannes  wirklich  schläft,  oder  ob  er  nur  gesenkten  Blickes,  ge- 
brochen vor  Schmerz  sich  an  die  Hrust  des  Heilandes  sc  hmiegt,  ist  bei  der 
fast  gänzlichen  Ubereinstimmung  des  Mienen-  und  Gebärdenspicles  in 
beiden  hier  in  Betracht  kommenden  Situationen  nur  schwer  zu  konsta- 
tieren. Zuweilen  kann  auch  hier  kein  Zweifel  sein,  daß  es  die  Absicht 
des  Künstlers  war,  Johannes  tatsächlich  schlafend  darzustellen,  so  etwa 
in  Schäuffelins  Spcculum  passionis,  Nürnberg  1507,  wo  Johannes  die 
Arme  auf  den  Tisch  geschoben  hat,  um  dem  Kopf  einen  Ruheplatz  zu 
geben,  sehr  oft  läßt  jedoch  die  bildliche  Darstellung  die  Intentionen  des 
Künstlers  zum  mindesten  zweifelhaft  erscheinen  (beispielsweise  Dürer, 
Große  und  Kleine  Passion),  und  hier  darf  man  dann  wohl,  gestützt  auf 
die  Parallclstellen  der  Passionsbühne,  der  psychologisch  einzig  möglichen 
Auffassung,  um  es  noch  einmal  zu  sagen,  der  Auffassung,  daß  Johannes 
nicht  schläft,  das  Wort  reden. 
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Judas  sitzt  im  Bilde  in  der  Regel  am  unteren  Kndc  des  Tisches 
die  gleiche  Anweisung  gibt  das  Donauesrhinger  Spiel :  (v.  1766)  und 
sitzt  Judas  zeunderst  an  tisch  ....  Ob  er  auch  im  Drama,  wie  regel- 
mäßig im  Bilde,  zur  besseren  Kenntlichmachung  seiner  Person  stets  den 
Beutel  mit  dem  Blutgelde  in  der  Hand  hielt,  läßt  sich  nicht  konsta- 
tieren. — 

Eine  ganz  eigenartige  Behandlung  der  Abcndmahlsszene  bringt  die 
Haller  Passion.    Ich  führe  dieselbe  im  folgenden  an. 

Hospcs  ad  servum : 

(v.  482)      Knecht,  kum  pald  zu  mir. 

Rieht  alle  ding  (schaff  ich  mit  dien, 
Schau,  das  es  alles  sey  her  pcy 
Was  dan  der  juden  ghonhet  sey, 
So  man  das  ostcrlamb  essn  will. 
Dreitzchen  sind  ir:  ist  nit  zu  vill. 

Servus  ad  hospitem . 

Herr,  trost  nu  deine  gest; 

Ich  will  warlichn  thucn  das  pest! 

Servus  ferens  aquam  ac  polubrum  porrigit  domino  suo  ad  manus 
Iavandas.    Sic  hospes  pelium  capiens  servus  mantili  teneat. 

Hospes  ad  Ihesum: 

Her  maister,  du  hast  dich  gewendt 
Vur  essen  waschn  dein  hend: 
Nim  wasser,  wan  es  ist  rainn; 
Also  salin  auch  dy  junger  thain. 

Heinde  servus  portet  baculos  vel  etiam  calceos  et  dicat: 
Her,  dy  stiih  sind  da  und  als  damit, 
Wie  es  dan  ist  der  juden  sit, 
So  man  das  osterlainh  essn  thuet; 
Das  Limb  das  wirt  auch  sicher  guet. 

Hospes  ad  Ihesum: 

Her  maister,  es  ist  zeit, 

Das  ir  euch  all  zue  richtn  seit 

Das  ostcrlamb  zu  essen  drat, 

Wie  Moides  das  gepotn  hat: 

Schurczt  euch  auf  und  legt  euch  an; 

Ich  wils  fudem.  so  mavst  ich  khan. 

Tunc  omnes  surgant  accingentes  lumbos  et  in  priorem  ordinem  Stent 
ad  mensam.    Kl  quom  parati  sint,  hospes  ad  servum: 

Pring  das  essen,  lieher  kriecht; 
dan  yderman  ist  schon  gerecht. 

Servus  portat  agnum  dicens: 

Got  gesegn  euch  das  essn 

Und  well  unser  nimmer  mehr  vergessen! 
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Das  lamb  ist  bcrait  nach  dem  altn  tcstanient, 
Recht  woll  gepraten  und  nit  verprent. 
Kildt  pchendt  und  est  von  stat, 
Wie  dan  Moises  gcpotn  hat. 


Sic  post  csum  agni  omncs  surgant  deponentes  bacculos  calccos  etc. 

Interim,  cum  hoc  fit,  dicit  Hospes: 

(v.  520)     Knecht,  heb  auf  schain 

Von  dem  osteriamb  die  pain, 

Das  sy  nit  werden  leez, 

Sünder  verprennt  nach  dem  geseez. 

Das  Abendmahl,  oder  besser  gesagt  das  Passahmal,  wird  hier  also 
ganz  nach  jüdischem  Ritus  gehalten,  wie  Moses  es  vorschreibt:  Nec  re- 
manebit  quidquam  ex  eo  usque  mane;  si  quid  residuum  fuerit  igne 
comburetis.  Sic  autem  comedetis  illum:  Renes  vestros  accingentes  et 
calceamenta  habebitis  in  pedibttS,  tenentes  baculos  in  manibus  et 
comedetis  festinanter:  est  enim  Phase  (id  est  transitus)  Domini.8) 

Diese  Szene  ist  insofern  so  interessant,  als  abgesehen  von  ihr,  so- 
weit mir  bekannt  ist,  die  breite  Vorführung  eines  derartig  spezifisch  jü- 
dischen Brauches  sich  weder  irgendwo  sonst  im  geistlichen  Schauspiel 
noch  auch  in  der  bildenden  Kunst  wiederfindet.  Wo  sonst  etwas  der- 
artiges vorkommt,  ist  es  regelmäßig  ins  Christliche  umgedeutet.  Man 
merkt  es  der  ganzen  Szene  auch  an,  wie  stolz  der  Verfasser  auf  dieselbe 
war,  daß  er  sich  bewußt  war,  damit  etwas  ganz  besonderes  zu  geben, 
nicht  weniger  nämlich  als  sechs  Mal  hebt  er  in  dem  verhältnismäßig 
kurzen  Abschnitt  hervor,  daß  das  Osterlamm  hier  nach  jüdischer  Gewohn- 
heit, so  wie  es  Moses  in  seinem  Gesetz  geboten  hat,  gegessen  wird. 

Die  Darstellung  der  Kenntlichmachung  des  Verräters  durch 
Überreichung  des  Bissens  findet  sich  im  Bilde  bedeutend  seltener,  als 
die  Ankündigung  des  Verrates.  Es  ist  dies  auch  nur  zu  begreiflich; 
der  Gedanke,  Christus  dem  Judas  den  eingetauchten  Bissen  in  den  Mund 
stecken  zu  lassen,  ist  vom  Standpunkte  des  bildenden  Künstlers  aus  ja  ein 
überaus  unglücklicher.  (Die  Szene  findet  sich  u.  a.  bei  Altdorfer,  Sün- 
dcnfall   und  Erlösung  des  Menschengeschlechts,   A.  Glockenton   (B.  3), 


zuweilen  in  dieser  Szene  ein  wirkungsvolles  Motiv  ein,  indem  es  nämlich 
den  Verräter  sein  plötzliches  Aufstehen  vom  Tische  motivieren  läßt.  So 
sagt  beispielsweise  Judas  im  Egerer  Passionsspiel: 


*)  2.  Mos.  12;  10— 11. 


und  Meister 


(Nagler  II,  825)).  —  Das  Passionsspiel  fügt 
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(v.  4164)    Ich  wil  gen  in  die  stat  hin  ein 

Und  wil  uns  kauften  brot  und  wein, 
Das  wir  bis  morgen  haben  zu  essen, 
Du  magst  deinr  sorg  wol  vergessen  .  .  . 

Es  ist  dies  die  feinsinnige  Umdeutung  der  Stelle  des  Johannes 
Evangeliums:  Et  dixit  ei  Jesus:  Quod  facis,  fac  citius.  Hoc  autem  nemo 
seivit  discumbentium  ad  quit  dixerit  ei.  Quidam  enim  putabant,  quia 
loculos  habebat  Judas«  quod  dixisset  ei  Jesus:  Emc  ea,  quae  opus  sunt 
nobis  ad  diem  festum  . .  .9) 

Weniger  glücklich  in  der  Motivierung  ist  dagegen  etwa  das 
Brixcner  Spiel,  wenn  es  den  Judas,  der  soeben  vom  Abendmahle  auf- 
steht, sagen  läßt: 

(v.  778)     Maister,  ich  will  geen  nach  wein  und  prott, 
Ich  bin  schier  von  hunger  thott.  - 

Noch  viel  seltener  findet  sich  endlich  in  der  bildenden  Kunst  die 
dritte  Szene,  Christus  mit  seinen  Jüngern  nach  dem  Abend- 
mahl. Zugrunde  liegen  dieser  Darstellung  die  Abschiedsreden  Jesu  an 
seine  Jünger,  die  Johannes  im  14.— 17.  Kapitel  seines  Evangeliums  mit- 
teilt. Am  bekanntesten  ist  wohl  hier  der  Holzschnitt  Dürers  vom  Jahre 
1523  (B.  53).  Judas  ist  bereits  fort,  Johannes  liegt  wieder  an  der  Brust 
des  Herrn;  auf  dem  Tische  steht  nur  noch  der  Kelch;  auf  dem  Erd- 
boden in  der  Mitte  steht  eine  Schüssel,  die  geschehene  Fußwaschung  an- 
deutend; rechts  vorn  in  der  Ecke,  ebenfalls  auf  der  Erde,  ein  Korb  mit 
Brot  und  ein  Krug  mit  Getränk.  Der  Tisch  ist  also  abgedeckt  Ich  glaube, 
daß  auch  hier  das  Passionsspiel  vorbildlich  war.  Ist  das  Abräumen  des 
Tisches  nach  geschehener  Mahlzeit  an  den  betreffenden  Stellen  auch 
nicht  besonders  hervorgehoben,  so  kommt  doch  das  Wegräumen  unnützen 
Gerätes  öfter  vor,  wie  etwa  im  Donaueschinger  Spiele,   wo  es  heißt 

(v.  764):   Nu  stand  di  junger  uff  und  tund  die  spis  neben  sich  , 

sodaß  man  wohl  ohne  weiteres  das  Gleiche  auch  für  diese  Szene  an- 
nehmen darf. 

Marcus  und  Lucas  berichten  vom  Verrat  des  Judas  in  der 
Weise,  daß  derselbe  zu  den  Hohenpriestern  geht  und  diesen  anbietet, 
ihnen  Jesus  in  die  Hände  zu  überliefern,  worauf  die  Hohenpriester  ihm 
Geld  zu  geben  versprechen. I0)  —  Matthäus  schildert  die  Begebenheit 
etwas  anders,  er  sagt:  Tunc  abiit  unus  de  duodeeim,  qui  dicebatur  Judas 
Iscariotes,  ad  prineipes  sacerdotum,  et  ait  illis:  Quid  vultis  mihi  dare? 
et  ego  vobis  eum  tradam.    At  illi  constituerunt  ei  triginta  argenteos.") 


9)  Joh.  13;  27-29. 
,0)  Marc.  14;  io,  11.    Luc.  22,  3—6. 
«•)  Matth.  26;  14,  15. 
Rcpertorium  für  Kun»twisscr.«chaft,  XXVIF. 
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Den  Passus  »Quid  vultis  mihi  dare?«  bauschen  die  Verfasser  geist- 
licher Spiele  nun  gern  zu  einer  großen  Feilsch-  und  Handelszene  auf. 
Ich  lasse  hier  die  betreffende  S/ene  aus  dem  Alsfelder  Passionsspiel 
folgen,  die  mir  als  die  charakteristischste  erscheint. 

Tunc  Caiphas  ante  Castrum  suum  dat  Jude  denarios: 

(v.  3198)    Sich,  das  synt  die  pennige!  eyncr,  nven,  dry: 
Judas,  sich  zu  und  mach  dich  herby! 
vier,  fünfte,  sex,  sieben,  eyehte: 
nu  sich  und  schauwe  sie  mit  rechte! 
nu  fortan  nunc,  zehende, 
vom)  in  und  höre,  « as  ich  dei  se)  Dt) 
elfte,  zwelffe,  dryzehen,  vierzehen,  fünffachen: 
nu  hostu  sie  halb,  als  ich  wen! 

seUchen,  siebezehen,  aeht/ehen,  nunzchen,  zwenc/igk  und  eyn: 
die  synt  alle  gut,  als  ich  meyn  ! 
zwen,  dry,  vier,  fünfte,  sex: 
Jmlas,  mer  woln  dir  keyn  velsyn! 
sieben,  acht,  nune,  dryssigk: 

gebrichet  dir  etwas,  so  rede  und  mit  nichte  swig! 

Judas  dicit: 

1  >er  pennigk  ist  roit ! 
Caiphas: 

Der  gildet  der  fleysch  und  broitt! 

Judas: 

Disscr  ist  krangk! 
Caiphas: 

Judas,  höre,  bilch  eyn  gut  klangk! 
Jmlas: 

Disser  ist  doch  zurisßen! 

Caiphas: 

Judas,  nym  eyn  andern  und  macli  dich  nit  beschisUen! 
Judas : 

Dis.cr  hot  eyn  hole. 
Caiphas: 

S/o  nym  eyn  andern!  hie  gildet  dir  woil. 
Judas: 

Disscr  hot  eyn  falsch  zevchen! 
Caiphas: 

Wiltlu  cd  nyt,  üo  wel  ich  der  eyn  andern  reichen! 

Judas: 

Disser  ist  doch  zwar«! 
Caiphas: 

Sehe  eyn  andern  und  ganck  an  eyn  harcz! 

Judas: 

Disser  rycz  ist  zumaile  langk! 
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Caiphas : 

Judas,  wollcstu  dich  hencken,  hie  gulde  dir  eyn  strangk! 
Judas : 

Der  ist  blyen! 
Caiphas: 

Wiltu  uns  dissen  tagk  gehvgen? 
Solucione  facta  Judas  revertitur  ad  Juileos  et  dicit  rigmum: 

Nu  dar,  ir  heiren,  ich  byn  gewert! 

nu  wel  ich  thun,  was  er  begert: 

ich  wil  en  geben  in  den  toid ! 

zwar  ich  breiige  en  in  groisse  noitt! 

In  ganz  ähnlicher  Weise  ist  diese  Szene  behandelt  im  Heidelberger 
Spiel.  Das  umständliche  Aufzählen  des  Geldes,  jedoch  ohne  das  ko- 
mische Motiv  des  Feilschens  und  Zurückgebens  einzelner  Geldstücke 
gibt  das  Augsburger  Spiel  und  das  Frankfurter  Spiel.  Im  ersteren  wer- 
den die  30  Pfennige  dem  Judas  durch  den  Rabbi,  im  letzteren  durch 
den  Synagogus  in  die  Hand  gezählt. ,:)  —  Die  bildliche  Darstellung  hat 
aus  diesen  Szenen  der  Passionsbühne  verschiedentlich  ihre  Anregung  ge- 
schöpft. Bei  Rurgkmair,  Leben  und  Leiden  Christi,  zählt  der  Hohe- 
priester dem  Judas  das  Geld  in  die  Hand,  bei  Hans  Wechtlin  hat  der 
Hohepriester  ein  Zahlbrett  vor  sich  auf  dem  Schöße  liegen,  um  dem 
Judas  die  ausbedungene  Summe  auszuzahlen  (im  Hintergründe  des  Ein- 
zuges Christi  in  Jerusalem,  Pass.  26);  Urs  Graf  hat  endlich  im  8.  Platte 
seines  »Text  des  passions  oder  leidens  Christi  aus  den  vier  Evangelisten 
zusammen  in  ein  syn  bracht  mit  schönen  Figuren  bei  Job.  Knobloch 
Straßburg  1506  ,  das  Motiv  des  Feilschens.  Ich  habe  dieses  letztere 
Platt  selbst  nicht  gesehen  und  führe  deshalb  die  Peschreibung  an,  die 
Muther   in   seiner  deutschen    Püeherillustration   der  Gotik    und  Früh- 

1 

renaissance  von  demselben  gibt.  »In  der  Mitte  hinter  dem  Pfeiler  steht 
ein  in  ein  Ritterwamms  gekleideter  Mann  mit  einem  Geldbeutel  über 
der  rechten  Schulter  und  acht  Münzen  in  der  ausgestreckten  Rechten, 
die  er  dem  Judas  hinhält.  Dieser  ....  hält  in  der  rechten  Hand  den 
leeren  Peutel  und  macht  mit  der  linken  eine  abwehrende  Pewegung,  in- 
dem er  den  Mund  zu  höhnischem  Grinsen  zusammenzieht.  Der  Mann 
greift  daher  mit  der  Linken  noch  einmal  in  den  Peutel.  Ein  Jude  packt 
ihn  am  Arm  und  sucht  ihn  davon  abzuhalten.« 

'*)  Eine  ähnliche  Feilsch-  und  Handebzcne  gibt  die  Sterzinger  Passion  bei  der 
Bestellung  der  Grabwächter.  Caiphas  gibt  den  Wächtern  dort  die  100  Mark,  die  sie 
für  das  Waehchahcn  verlangen,  worauf  dieselben  einzelne  Geldstücke  als  schlecht  zu- 
rückweisen. 

(Fortsetzung  folgt.) 

11* 
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Von  O.  Wulff. 

(Schluß.) 

Hatte  fiiotto  seinen  Freskenstil  in  der  Franzlegendc  auf  Grundlage 
der  Miniatur  entwickelt,  so  ist  mit  seinem  römischen  Aufenthalt  ihre 
Rolle  darin  ausgespielt.  Der  Umschwung  ist  ein  überraschend  schroffer, 
und  dadurch  allein  werden  die  Angriffe  einer  vorwiegend  skeptischen 
Stilkritik  gegen  seine  geniale  Jugendschöpfung  in  Assisi  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  begreiflich.  Unschätzbar  ist  daher  für  das  Verständnis 
seiner  Entwicklung  die  Erhaltung  der  unantastbaren  römischen  Arbeiten 
selbst  in  einem  durch  so  starken  Stoffwechsel  zersetzten  Zustande  wie 
die  Navicella.  Denn  an  diese  schließt  der  Stil  der  Scrovegnikapelle  ganz 
so  eng  an  wie  das  Tabernakel  an  seine  Bestrebungen  in  S.  Francesco. 

In  den  Fresken  der  Arena  ist  die  Rechnung  des  Bildes  auf  die 
Breite  begründet,  wie  das  schon  im  Format  zum  Ausdruck  kommt.  Giotto 
ist  sich  des  Flächenwertes  der  Figur  bewußt  geworden,  die  das  Uber- 
gewicht über  die  unbelebte  Fläche  gewinnt  und  dadurch  größer  wirkt. 
Die  Gruppen  werden  mehr  ausgebreitet  und  mehr  durch  steigende  und 
fallende  Linien  gegliedert.  Daß  diese  tiefgehende  Wandlung  durch  die 
Berührung  mit  der  byzantinischen  Kunst  hervorgerufen  ist,  kann  man 
freilich  bestreiten.  Ist  doch  in  der  Navicella  der  griechische  Einfluß 
bei  oberflächlicher  Betrachtung  kaum  erkennbar.  Und  in  der  Tat  ist  er 
auch  in  Padua  nicht  sogleich  mit  Händen  zu  greifen.  Aber  wenn  es 
einerseits  klar  ist,  daß  die  römische  Mosaizistcnschule  bis  in  das  letzte 
Jahrzehnt  des  Ducento  durchaus  auf  den  Typen  der  griechischen  Ikono- 
graphie fußt,  so  führt  andrerseits  die  Analyse  des  Stils  der  Arenafresken 
in  verschiedenen  Richtungen  zur  Erkenntnis,  daß  sich  Giotto  mit  merk- 
würdig bewußter  Klarheit  eine  Summe  von  Gestaltungsprinzipien  eben 
dieser  Kunsttradition  zu  eigen  gemacht  hat  Die  ihr  entlehnten  Einzel- 
elemente dagegen  sind  zwar  nicht  bis  zur  Unkenntlichkeit,  aber  doch  im 
vollsten  Maße  assimiliert.  Eine  unselbständige  Anlehnung  in  der  Kom- 
position hat  um  so  weniger  stattgefunden.    Die  Fälle,  in  denen  das  grie- 
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chische  Schema  hindurchblickt,  sind  daher  rasch  aufgezahlt:  Taufe,  Dar- 
stellung im  T.,  Flucht  nach  Ägypten,   Aufcrweckung   des  Lazarus  und 
Kreuzigung,  bis  zu  einem  gewissen  Grade  auch  der  Einzug  in  Jerusalem. 
Sie  gehören  insgesamt  dem  Leben  des  Herrn  an  und  folgen  mehr  oder 
weniger  einer  traditionellen  Auffassung.    Im  Marienleben  ist  die  Kom- 
position selbständiger.    Trotzdem  erscheint  das  letztere  mir  ungleich  be- 
weiskräftiger.   Giotto  hat  es  offenbar  auf  der  Grundlage  einer  griechischen 
Typenfolge  geschaffen,  wie  sie  als  Illustration  der  Homilien  auf  das  Leben 
der  Jungfrau  im  11. — 12.  Jahrh.  in  Ryzanz  entstanden  war,  und  in  mo- 
numentaler Redaktion  in  den  Mosaiken  der  Kachrije-djami  vorliegt.^")  Das 
beweist  zunächst  die   breit  ausgesponnene  Auswahl  der  Momente,  die 
nur  spezifisch  Griechisches,   wie  die  Verkündigung  am  Quell  und  die 
Tempellegende,  unterdrückt,  sowie  eine  Reihe  gegenständlicher  Anregungen. 
Die  Einführung  im  T.  spielt  sich  ganz  wie  in  byzantinischen  Darstellungen 
ab,  bereichert  durch  das  für  die  Folgezeit  unendlich  fruchtbare  Treppenmotiv 
und  frei  umgestaltet  in  der  Versetzung  (Gespielinnen)  und  Hinzufügung 
(Priester)  von  Nebenfiguren.    In  der  Regel  hält  Giotto  sich  in  formaler 
Beziehung  viel  weniger  an  das  Vorbild,  und  nur  einzelne  Gestalten,  Mo- 
tive, die  Szenerie  verraten  den  griechischen  Ursprung.    Hierher  gehören 
die  schon  o.  a.  Typen  der  Priester,  bei  denen  sogar  Kostüm  und  Kopf- 
schmuck in  den  Szenen  mit  Joachim  halbverstandene  byzantinische  Kie- 
mente wiederholen,  Kaiphas,  Joachim  und  Joseph,  dessen  jugendlicher 
Begleiter,  die  schräg  herabfahrenden  Engel,  einzelne  Apostelköpfc,  wie  vor 
allem  Andreas  (Fußwaschung),  Judas  und  der  ungleich  mehr  als  in  Assisi 
oder  Rom  gräcisierte  Christus  selbst.    Bei  ihnen  allen  ist  nicht  zu  ver- 
kennen, daß  Giotto  von  der  griechischen  Ikonographie  den  allerstärksten 
Anstoß  zur  Ausprägung  idealer  Charakterköpfe  empfangen  hat,  denen  er 
aber  mehr  von  zufälliger  Wirklichkeitserscheinung  zu  verleihen  weiß,  sodaß 
gelegentlich  diese  sogar  überwiegt  (Petrus  beim  Einzug  i.  J.).    Es  ist 
'gewiß  kein  Zufall,  wenn  gerade  bei  der  Zurückweisung  Joachims,  Ein- 
führung und  Darstellung  (Christi)  i.  T.  auch  der  Schauplatz  ganz  nach 
byzantischer  Weise  nur  durch  Wiedergabe  der  Einrichtung  des  Altarraumes, 
wenngleich  in  den  Giotto  eigentümlichen  Formen,  angedeutet  wird.  Damit 
hängt    überhaupt  die   sichtliche  Vereinfachung   der  Szenerie  zusammen, 
die   beabsichtigt  ist  und  nicht  als  Beweis  einer   noch  unvollkommenen 


77)  Ks  sind  dieselben  Typen,  die  Cavallini  und  Torriti  in  engstem  Anschluß  an 
das  griechische  Kompositionsscheina  benutzen.  Vgl.  zur  Geburtsszene  in  S.  M.  Trastc- 
verc  das  Mosaik  von  Daphni  (11.  Jahrh.)  bei  Millct,  I.e  Monastere  de  Daphni.  Mon. 
byz.  I,  pl.  XVIII.  In  der  Kachrije-djami  (13.  Jahrh.)  ist  das  Hild  ohne  Änderung  der 
Orunddisposition  durch  Nebenfiguren  und  realistische  Ausgestaltung  der  Szene  be- 
reichert. 
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Darstellungsweise  angerufen  werden  darf.78)  Hier  beschränkt  sich  Giotto 
darin  ganz  so  wie  Cavallini  auf  das  den  monumentalen  griechischen 
Typen  vor  der  Epoche  der  Paläologen  geläufige  Maß.  Die  Mosaiken 
der  Kachrije-djami  erscheinen  dagegen  schon  bereichert.  Giotto  ersetzt 
aber  die  fremden  Formen  meist  durch  seine  eignen  Architekturtypen,  die 
noch  viel  weniger  als  in  den  o.  a.  Szenen  an  das  Vorbild  erinnern,  so 
z.  B.  in  den  Bildern,  welche  die  Werbung  und  Vermählung  Josephs 
schildern,  das  Ciborium  Uber  dem  Altar  (vgl.  Kachrije-djami)  durch 
die  offene  Apsis  (vgl.  4.  u.  9.  Freske  in  Assisi).  Bei  genauerem  Zusehen 
ist  es  nicht  schwer,  eine  Reihe  der  alten  Motive  aus  S.  Francesco  in 
leichter  oder  ganz  unerheblicher  Umbildung  wiederzuerkennen.  Das  gilt 
besonders  von  den  Außenansichten  von  Gebäuden  und  Geräten.  Da 
findet  sich  das  von  Türmen  flankierte  Tor  (12  Fr.  in  A.)  in  der  Begeg- 
nung Joachims  und  Annas,  beim  Einzug  in  J.  und  bei  der  Kreuztragung, 
der  gotische  C'horbau  (10  Fr.)  beim  Kindermord,  der  vorkragende  Erker 
(5  Fr.  rechts)  beim  Brautzug  und  in  der  Verkündigung.  Die  letztere  weist 
auch  den  halbverhängten  Innenraum  mit  flacher  Decke  (26  Fr.)  auf,  Abend- 
mahl und  Fußwaschung  die  zur  vollen  Bildbreite  vergrößerte  gotische 
Laube  mit  niedrigem  Dach  (6  Fr.),  deren  Mittelstütze  weggelassen  ist 
(mit  verstärkter  Stützenbildung  hingegen  das  Pfingstbild).  Von  diesem 
Gebäudetypus  ist  auch  das  seitlich  gesehene  Haus  Annas  abgeleitet.  Ein 
auf  Konsolen  überhängendes  Schutzdach  ohne  Deckenbildung  (vgl.  16  Fr.), 
aber  in  perspektivischem  Zusammenhang  bietet  das  Kanawunder.  Wo 
sich  die  Decke  vorfindet,  fehlen  die  Konsolen  meist,  sie  sind  jedoch  in 
der  Verspottung  durch  ein  ebenso  bezeichnendes  Motiv,  ein  umlaufendes 
schmales  Gebälk  mit  kassettierter  Unterseite  ersetzt,  und  im  Verhör  vor 
Kaiphas  sind  sie  da,  und  Streckbalken  sind  ihnen  hinzugefügt,  deren 
perspektivische  Verkürzung  Duccios  ähnlichen  Versuch  (s.  Anm.  61)  weit 
übertrifft.  Den  Eindruck  des  weiteren  Raumes  sucht  Giotto  durch  ver- 
minderte Neigung  der  oberen  Fluchtlinien  der  Wände  nicht  ohne  Erfolg" 
zu  erzielen,  freilich  auf  Kosten  der  Raumwinkel,  die  hier  wie  im  Kana- 
wunder usw.  stumpf  erscheinen.  Es  ist  in  Padua  eben  nicht  nur  größere 
Einfachheit,  sondern  auch  größere  Wirkung  angestrebt.  Einen  so  kom- 
plizierten Innenraum  wie   den  Nischensaal   beim  zwölfjährigen  Christus 


7«)  So  Kailab,  a.  a.  O.  S.  42.  Nach  dem  S.  236  ff.  ül>er  die  Ausbildung  der  Kaum- 
darstcllung  Gesagten  braucht  kaum  bemerkt  zu  werden,  daß  gerade  die  »größere  Aus- 
führlichkeit« in  den  Architekturen  der  Franzlegcnde  das  Ursprünglichere  ist.  Ihren  alter- 
tümlichen Charakter  scheint  auch  Kailab  anzuerkennen,  wenn  er  in  ihnen  a.a.O.  ein 
Zurückgreifen  auf  eine  altere  Tradition  sieht.  Miniaturenhaft  ist  die  Ausfüllung  und 
Aufteilung  des  ganzen  Hintergrundes  durch  Architekturen,  wie  in  der  3,  6  u.  a.  Fresken 
in  A.  oder  in  den  Mosaiken  von  S.  M.  Maggiorc. 
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gibt  es  in  Assisi  so  wenig  als  eine  Fassade  von  der  breiten  Masse  der 
Tempelfront  bei  der  Austreibung  der  Händler.     Das  Weniger  ist  hier, 
wenn  irgend  wo,  das  Mehr  und  darum  offenbar  gewollt.  Unverändert, 
wie  die  architektonischen  Formen  im  Grunde  geblieben  sind,  ist  auch 
Giottos  Figurentypus  in  Padua,  doch  hat  er  eine  ganz  andere  Wucht  be- 
kommen.    Die  Gewandung  ist  weit  großflächiger  geworden.     Sie  wird 
von  der  Steilfalte  und  der  durchgehenden  Schwingung  beherrscht    Fs  ist 
ein  der  Cosmatenplastik  verwandter  Faltenstil.    Von  byzantinischen  An- 
regungen ist  höchstens  in   dem  Zusammenraffen  reicherer  Faltenbündel 
etwas  zu  spüren  oder  in  Gestalten,  die  sich  in  ihrer  Stellung  enger  an 
das  griechische  Vorbild  anschließen.    Deren  gibt  es  eine  ganze  Anzahl : 
Joachim  (ebenso  der  Pricster\  der  in  halbliegender  Stellung  vor  dem  Altar 
kniet,  sowie  der  Schlafende  und  Zurückgewiesene,  Hanna  und  Joseph  in 
der  Darstellung  i.  T.  und   letzterer   in   der  Geburt   und  Flucht   n.  Ä., 
Christus  vor  Kaiphas,  in  der  Kreuztragung,  aber  auch  in  Lazarus'  Er- 
weckung und  vor  Magdalena  mit  dem  charakteristischen  übertretenden 
Schritt^),  und  diese  selbst,  in  der  Giotto  im  Vergleich  mit  Duccios  ge- 
schraubter oder  des  Meisters  der  Magdalcnenkapelle  würdeloser  Leiden- 
schaftlichkeit das  byzantinische  Motiv  in  unerreichbar  schöner,  Scheu  und 
Sehnen  ausdrückender  Haltung  wiederzugeben  wußte.    Wie  diese  Beispiele 
zeigen,  sind  es  die  verschränkten  Stellungen  und  die  Figuren  mit  bedeu- 
tungsvoller Geberde  oder  lebhafter  Kontrastwendung,  die  Giotto  über- 
nimmt, das  Zurückblicken  oder  Zurückweisen  (1.  Nebenfigur  des  Lazarus). 
Aber  er  geht  mit  diesen  Motiven  äußerst  sparsam  um,  gebraucht  sie  nur 
für  die  stärksten  Akzente.    Er  bevorzugt  nach  wie  vor  die  Eindeutigkeit 
in  Blick  und  Bewegungsrichtung.    Er  verhält  sich  also  kritisch  zur  fremden 
Kunstweise,  überträgt  ihre  Prinzipien  mit  Bewußtsein  auf  die  Gestaltung 
seiner  Bilder,   um   die  gleiche   monumentale   Wirkung   durch  Verwen- 
dung ihrer  formalen  Elemente  in   wesentlich  verschiedenem  Maße  zu 
erzielen.    Gegenüber  dem  Freskenzyklus  von  Assisi  fällt  vor  allem  das 
Zurücktreten  der  Dreiviertelansicht  und  aller  mittleren  Wendungen  der 
Figur  auf.    Die  Handlung  vollzieht  sich  wie  in  der  byzantinischen  Kunst 
ausschließlich  in  der  Richtung  der  Bildfiache.    Daraus  zieht  aber  Giotto 
mit  ganz  anderer  Entschiedenheit  die  Folgerung,   daß  nun  die  Profil- 
stellung mit  ihrer  reinen  Silhouette  zum  Hauptfaktor  wird,  während  für 
den   byzantinischen  Stil   gerade   die  Vereinigung   seitlicher  Aktion  mit 
Frontansicht  der  Figur  oder  mindestens  des  Kopfes  Grundgesetz  ist.  So 
baut  denn  Giotto  nur  selten  seine  Gruppen  mit  zentraler  Mittelfigur  in 
Vorderansicht  auf  (Vermählung  Marias,  Überreichung  der  Stäbe,  Kana- 


79)  Vgl.  dazu  Tikkanen,  a.  a.  O.  S.  31. 


312 


O.  Wulff: 


wunder,  Himmelfahrt),  noch  seltener  streng  zentral  (Flucht  n.  A.  s.  o.\ 
sondern  bewahrt  sozusagen  seine  dialogische  Kompositionsweise  und 
schreitet  gelegentlich  (im  Brautzuge)  sogar  zum  friesartigen  Kompositions- 
prinzip der  rhythmischen  Reihung  fort.  Aber  nur  selten  finden  sich  wie 
hier  noch  die  Cäsuren,  im  allgemeinen  gilt  es  ihm,  die  so  gewonnenen 
figürlichen  Flachenkomplexe  auf  möglichst  ruhigem,  nach  der  Tiefe 
abgeschlossenem  Hintergrunde  zu  entfalten.  Daher  die  Vereinfachung 
der  Architektur  und  vor  allem  auch  der  Landschaft.  Beide  sollen 
dabei  an  sich  nicht  flach,  vielmehr  noch  raumhafter  erscheinen, 
die  perspektivische  Einstellung  der  Figur  in  die  Tiefe  dagegen  wird 
auf  viel  engere  Grenzen  beschränkt,  und  wo  sie  stattfindet,  beherr- 
schen doch  die  Vordcrgrundsgestalten  reliefartig  das  Bild.  Silhouetten- 
wirkung und  Massengleichgewicht  sind  die  Hauptforderungen  des  neuen 
Flächenstils,  In  der  Navicella  angebahnt,  bildet  er  den  vollsten  Gegen- 
satz zu  Giottos  Jugendschatten,  obgleich  der  genetische  Zusammenhang 
mit  diesem  völlig  deutlich  bleibt.  Was  weiter  folgt,  bedeutet  eine  ge- 
wisse Rückkehr  zu  seinen  früheren  Kunstabsichten,  in  erster  Linie  aber 
doch  eine  immer  strengere  Durchführung  der  monumentalen  Tendenz. 

Den  Weg  dieser  nachfolgenden  Entwicklung  Giottos  weisen  sehr  deut- 
lich  seine  Madonnenbilder.  Das  Medaillonbild  am  Gewölbe  der  Scrovegni- 
kapelle  steht  dem  ursprünglichen  Typus  (s.  S.  22 2 ff.)  noch  äußerst  nahe. 
Nicht  sehr  viel  später  dürfte  das  große  Altarblatt  der  Akademie  ent- 
standen sein,  denn  das  Kind  bewahrt  hier  noch  fast  dieselben  Züge  wie 
in  Padua.  Und  doch  hat  das  Madonnenidcal  selbst  schon  die  ein- 
schneidendste Wandlung  erfahren:  der  Umriß  des  Antlitzes  hat  sich  ge- 
spitzt, und  die  Züge  erscheinen  so  verfeinert,  daß  einzig  die  geschlitzten 
langen  Augen  noch  eine  gewisse  Ähnlichkeit  erkennen  lassen.  Die  Ge- 
stalt hingegen  ist  noch  breitschultrig  und  schwer  und  die  gotischen  Bausch- 
falten brechen  noch  hart.  In  dem  spätesten  Bilde  zu  Bologna  (früher  in 
der  Brera)  hat  die  ganze  Erscheinung  etwas  Schlankeres  und  Zierlicheres 
angenommen,  die  Schultern  haben  sich  ebenso  gerundet  wie  die  motiv- 
reichere Gewandung,  während  die  Gesichtszüge  unverändert  geblieben 
sind.  Daß  das  Oval  noch  schmäler  erscheint,  bewirkt  das  Kopftuch, 
dieses  echt  gotische,  z.  B.  bei  Orcagna  so  beliebte  Modestück  der  Frauen- 
tracht. So  hat  es  auch  die  im  übrigen  wegen  ihrer  Seitenwendung  zum 
Vergleich  weniger  geeignete  Maria  im  Krönungsbilde  der  Baronccllikapelle 
(nach  1327),  das  dadurch  wie  durch  die  völlig  übereinstimmende  fast 
noch  schlankere  Bildung  der  Gestalt  die  späte  Entstehung  der  Bologneser 
Ancona  bestätigt.  Und  auf  dieser  hat  auch  das  Kind  zartere  Glieder 
und  einen  Lockenkopf  bekommen.  Es  ist  der  wachsende  Einfluß  der  von 
Oberitalien  einströmenden  Gotik,  was  wieder  z.  T.  Giottos  letzte  Wandlung 
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bestimmt.  Der  Annahme  einer  Reise  oder  gar  eines  längeren  Aufenthaltes 
nach  Frankreich80)  bedarf  es  nicht,  um  sie  zu  erklären.  Der  Fortschritt 
würde  sich  dann  nicht  so  allmählich,  sondern  schroffer  vollzogen  haben. 

Wenn   wir   die  Freskenzyklen   von  S.  Croce   einem   solchen  Knt- 
wicklungsgange  einzuordnen  versuchen,  so  sind  der  vorherrschenden  An- 
sicht entgegen8')  die  Malereien  der  Pcrruzzikapelle  denen  der  Hardikapelle 
voranzustellen.    Ich  glaube  sie  spätestens  in  den  Anfang  des  zweiten  Jahr- 
zehnts ansetzen  zu  müssen,  was  die  äußeren  Voraussetzungen  durchaus  er- 
lauhen.    Kein  andres  Werk  Giottos  steht  den  Bildern  der  Arena  noch 
so  nahe.    Es  ist  noch  dieselbe  Wucht  des  Ausdrucks  und  noch  fast  der- 
selbe große  Stil,  dieselbe  helle  Farbengebung  auf  blauem  Grund.  Der 
Figurentypus  hat  noch  eine  gewisse  breite  Schwere,  wenn  er  auch  etwas 
schlanker  und  wieder  plastischer  geworden  ist.    Zacharias  und  der  Evan- 
gelist,  Elisabeth  und  die  begleitenden   Frauen  sind  die  jüngeren  Ge- 
schwister Joachims  und  Annas  und  sähen  ihnen  wohl  noch  weit  ähnlicher, 
wenn  die  Ubermalung  nicht  wäre.     An  die  Priestergcstalten  aus  dem 
Brautzuge  und  an  die  Prophetin  Hannah  klingen  die  Nebenfiguren  der 
Verkündigungsszenen  sehr  stark  an.    Aber  vor  allem  hält  Giotto  noch  an 
der  breitgedehnten  Gruppierung  fest,  und  Figurenkomplcxe  wie  in  der 
Erweckung   der   Drusiana,   wo   auch   die   große   Geberdensprache  und 
wallende  Gewandung  ganz  den  Geist  der  Arenakapelle  atmet,  zeigen  ein 
Massengleichgewicht  und  eine  verwandte  Linienführung  wie  die  Erweckung 
des  Lazarus  u.  a.  m.    Die  Raumdarstellung  steht  fast  auf  der  gleichen 
Stufe  wie  in  Padua  und  bewahrt,   wenn  sie  auch  zusammenhängender 
und  organischer  geworden  ist,  den  ruhigen  flächenhaften  Abschluß  des 
Hintergrundes.    Hinzugekommen  ist  eine  strengere  Berücksichtigung  der 
Symmetrie  in  der  Verteilung  der  Gruppen.    Doch  scheut  sich  Giotto  noch 
immer  nicht,  eine  Nebenepisode,  wie  die  Überreichung  des  Hauptes  beim 
Tan/  der  Salome,  anzuhängen.    Er  bevorzugt  noch  die  Cäsur  in  der  Bild- 
mitte vor  der  zentralisierenden  Komposition,  die  eine  lockere  (Vision  und 
Tod  des  Evangelisten)  oder  verhüllte  (Tanz  der  S.,  Drusianas  Erweckung) 
bleibt. 

Damit  verglichen,  verrät  der  Aufbau  der  Szenen  in  der  Bardikapelle 
eine  fast  abstrakte  Strenge  der  Konstruktion.    Die  Cäsur  ist  nur  in  den 

8")  So  vermutet  Triode,  Giotto,  S.  131  auf  Grund  einer  Angahe  des  sogenannten 
Ottimo-Commentators  der  Divina  Comcdia. 

8")  Thode,  a.  a.  O.  S.  142  a.  Franz  v.  A.,  S.  259;  Frey,  Loggia  dei  Lanzi,  S.  58 
und  72  mit  Bezug  auf  die  urkundlichen  Daten  Uher  die  Ausmalung  der  Chorkapellen 
von  S.  Croce,  aus  denen  sich  jedoch  diese  Schlußfolgerung  nicht  ergibt.  Vgl.  abweichend 
davon  schon  Crowe  und  Cavallcaselle,  a.  a.  <).  II,  p.  77.  Auch  die  untergegangenen 
Fresken  in  den  Kapellen  der  Tosinghi,  Spinelli,  Giugni  dürften  bald  nach  deren  Fertig- 
stellung und  nicht  so  spat  entstanden  sein,  wie  die  der  Cap.  Bardi  (s.  u.). 
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Täinettcnfresken  angewandt,  bei  der  Lossagung  des  Vaters  von  Franz  als 
künstlerisches  Ausdrucksmittel  für  den  Zwiespalt,  bei  der  Predigterlaubnis, 
um  den  Heiligen  von  der  Mönchsschar  abzulösen,  hier  noch  dazu  sehr 
maßvoll,  dort  durch  die  angeschobene  Palastmauer  gemildert.  Regel  ist 
vielmehr  die  Betonung  der  Pildmitte,  bald  durch  eine  hoch  heraus- 
gehobene Mittelfigur  (Erscheinung  in  Arles,  Feuerprobe),  bald  dadurch, 
daß  sich  eine  zentrale  Gruppe  zusammenballt  (Vision  des  Pischofs  und 
des  sterbenden  Mönchs),  womöglich  mit  einem  rein  formalen  Höhepunkt 
(Tod  des  Franz),  und  in  diesem  wie  in  jenem  Falle  überdies  meist  ver- 
stärkt durch  einen  architektonischen  Aufbau  (ja  sogar  bei  der  Predigt- 
erlaubnis). 

Damit  geht  eine  schematischere  Zusammenordnung  Hand  in  Hand, 
indem  die  zentrale  Hauptfigur  in  möglichst  reiner  Vorderansicht  gegeben 
wird,  die  letzten  Seitenfiguren  dagegen  die  Komposition  symmetrisch  in 
scharfem  Profil  abschließen,  das  die  bevorzugte  Wendung  bleibt,  soweit 
nicht  die  Handlung  oder  das  Erfordernis  des  Kontrastes  eine  Abwechs- 
lung erheischen.  Neu  ist,  daß  mehrere  Profilgestalten  gern  in  schärfster 
perspektivischer  Staffelung  mit  starker  Deckung  der  hinteren  durch  die  erste 
die  Tiefenachse  aufnehmen.  Pei  der  Predigterlaubnis  sind  sogar  weitaus 
die  meisten  Figuren,  darunter  die  des  Papstes,  so  eingestellt.  Peim  Tode 
des  hl.  Franz  bilden  die  Zelebrierenden  solche  Reihen.  Daß  darin  die 
Absicht  liegt,  die  Tiefe  im  Gegensatz  zum  Flächcnabschluß  des  Hinter- 
grundes, der  noch  einheitlicher  geworden  ist,  zu  starker  Anschaulichkeit 
zu  erheben,  ohne  die  Flachenwirkung  der  menschlichen  Silhouette  ver- 
loren gehen  zu  lassen,  bestätigen  die  entsprechend  stärkeren  architekto- 
nischen Verkürzungen  der  letztgenannten  Szene.  Dadurch  kommen  wieder 
mehr  Vertikalen  ins  Pild,  da  die  Figuren  dichter  gestellt  und  noch 
schlanker  geworden  sind,  wozu  noch  der  trocknere  plastischere  Ge- 
wandstil das  Seine  beitragt.  Der  braune  Gesamtton  ist  einheitlicher  ge- 
nommen, die  Szenerie  von  allereinfachstem  und  klarstem  Pau.  Kurz,  es 
ist  die  konsequenteste  Durchführung  des  monumentalen  Prinzips  und  da- 
bei doch  eine  gewisse  Wiederaufnahme  frühester  Bestrebungen,  wenn- 
gleich in  streng  geregelten  Formen,  was  uns  die  Pardikapelle  zeigt  Wie 
kommt  Giotto  zu  dieser  letzten  Stilphase,  in  der  ein  gewisser  Verlust  an 
lebendigem  Anschauungsgehalt  und  ein  Uberwiegen  formaler  Mittel  nicht 
zu  verkennen  ist?  Nichts  deutet  darauf  hin,  daß  hier  etwa  eine  erneute 
Einwirkung  griechischen  Monumentalstils  stattgefunden  habe,  dem  einer- 
seits diese  fast  schematische  Strenge  der  Komposition  abgeht,  anderer- 
seits die  konkretere  Auslösung  der  Figur  widerspricht. 

Die  Pardikapelle  weist  am  Gewölbe  die  drei  allegorischen  Halb- 
figuren  der  Armut,  Kcusi  hheit  und  des  Gehorsams  und  an  vierter  Stelle 
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das  Bild  des  Franziskus  selbst  auf.  Daß  zwischen  ihnen  und  den  Alle- 
gorien der  Ordensgelübde  in  der  Vierung  der  Unterkirchc  von  Assisi 
eine  Beziehung  besteht,  kann  von  vorn  herein  nicht  zweifelhaft  sein, 
sondern  nur,  ob  sie  die  noch  unentwickelten  Keime  der  letzteren  oder 
Abkürzungen  sind.  Schon  die  Einschiebung  des  Portraits  zwischen  alle- 
gorische Gestalten  in  Florenz,  offenbar  veranlaßt  durch  den  notgedrungenen 
oder  freiwilligen  Verzicht,  den  Heiligen  auch  hier  im  symbolischen 
Vorgang  der  Glorifikation  darzustellen,  noch  mehr  die  Anbringung  des 
Turmes  bei  der  Keuschheit,  zu  dessen  Verständnis  erst  recht  die  alle- 
gorische Handlung  gehört,  macht  es  mehr  als  wahrscheinlich,  daß  in 
S.  Francesco  die  ursprüngliche  Erfindung  vorliegt.  Da  nun  die  Bardi- 
kapellc  nicht  vor  13 17  ausgemalt  sein  kann,  enthalt  sie  doch  das  Bild 
des  damals  kanonisierten  hl.  Ludwig  von  Toulouse  (vgl.  Frey  a.  a.  O. 
S.  72),  aber  auch  kaum  viel  später,  so  fällt  Giottos  zweiter  Aufenthalt 
in  Assisi  etwa  in  die  Mitte  des  zweiten  Jahrzehnts.  Und  wieder  ist  es 
eine  künstlerische  Aufgabe  besonderer  Art  gewesen,  was  m.  E.  eben 
hier  zur  Fortbildung  der  monumentalen  Kompositionsprinzipien  bis  zu 
jener  äußersten  Konsequenz  geführt  hat,  die  sich  in  den  Franzfresken 
von  S.  Croce  beobachten  läßt.  Daß  die  Raumbedingungen  der  großen 
dreieckigen  Kappen  des  Kreuzgewölbes  der  Unterkirche  von  S.  Francesco 
Giotto  veranlaßt  haben,  die  Kompositionen  in  voller  architektonischer 
Strenge  aufzubauen,  braucht  nicht  mehr  auseinandergesetzt  zu  werden.82) 
Aber  unverständlich  wäre  es,  wie  er  sich  unmittelbar  nach  Vollendung 
der  Franzlegende  in  Assisi,  in  der  ihm  der  monumentale  Stil  noch  ganz 
fremd  ist,  schon  zu  dieser  künstlerischen  Klarheit  durchgerungen  haben 
sollte. 83)  Der  Grund,  der  zu  so  frühen  Datierungen  der  Allegorien  ge- 
führt hat,  liegt  ja  freilich  nicht  in  diesen  selbst,  sondern  in  ihrem  Zu- 
sammenhange mit  den  Malereien  des  anschließenden  nördlichen  Quer- 
schiffarmes (Jugendleben  Christi,  Kreuzigung  und  Szenen  aus  der  Franz- 
legende) und  der  angebauten  Nikolaus-  sowie  der  an  diese  anstoßenden 
Magdalenenkapelle.  So  wird  es  unvermeidlich,  zum  Schluß  noch  zur 
schwierigsten  aller  Giottofragen  wenigstens  Stellung  zu  nehmen. 

Die  vier  allegorischen  Gewölbfresken  sind  zweifellos  mit  der  Ge- 
samtheit der  Forscher  auf  Giottos  eignen  Anteil  zu  setzen,  wenn  auch 
die  Glorifikation  und  der  Gehorsam  in  der  Ausführung  wohl  nicht  ganz 
und  gar.  Armut  und  Keuschheit  hingegen  erscheinen  mir  frei  von  jeder 
fremden  Mitarbeiterschaft.  Und  ihre  Typen  passen  vollkommen  in  den 
bezeichneten  Zeitabschnitt.    So  erinnern  die  Köpfe  der  Krieger  im  letzt- 

•J)  Vgl.  zur  Analyse  der  Kompositionen  Zimmermann,  a.  a.  ().  S.  368  fT. 
8i)  Zimmermann,   a.  a.  O.  S.  365;    Thodc,  a.  a.  O.  S.  75,   anders  Franz,  von 
Assisi,  S.  259,  wie  schon  Dobbert,  Dohme's  K.  u.  Künstler,  II,  1,  S.  10. 


3i6 


O.  Wulff: 


genannten  Bilde  außerordentlich  an  Herodes  und  seinen  Tischgefährten 
in  der  Peruzzikapelle.  Die  Engel  sind  noch  schlanker  und  eleganter  ge- 
worden als  dort,  sie  kommen  denen  der  Ancona  in  der  Akademie  noch 
näher,  übertreffen  jedoch  selbst  diese  durch  den  strafferen  Faltenzug.  In 
ihrer  Zusammenordnung  auf  gleicher  Standfläche  beobachten  wir  besonders 
in  der  Allegorie  der  Keuschheit  schon  die  in  scharfer  perspektivischer 
Staffelung  aufgestellten  zwei-  und  dreigliedrigen  Gruppen.  Die  Gesamt- 
komposition  aber  wird  besonders  in  den  Fresken  des  Gehorsams  und  der 
Gloritikation  zum  streng  zentralen  und  symmetrischen  Schema.  Wenn 
solche  Tendenzen  dann  in  der  Bardikapelle  nachwirken,  so  verstehen  wir 
auch,  wie  Giotto  in  anderer  Beziehung  gleichsam  wieder  unter  seinen 
eignen  Finfluß  gerät  und  die  plastisch-räumliche  Figurenaufstellung  seines 
Jugendwerkes,  der  Franzlegende,  nunmehr  mit  den  Prinzipien  seines  reifen 
Monumentalstils  zu  vereinbaren  strebt,  wie  er  sogar  auf  die  Grundmotive 
einzelner  Szenen  zurückgeht.  Und  doch  macht  gerade  der  Vergleich  der 
Predigterlaubnis  und  des  Konzils  von  Arles  in  S.  Francesco  und  S.  Croce 
oder  der  aus  zwei  alten  Kompositionen  (  Tod  und  Aufbahrung)  zusammen- 
gezogenen Totenliturgie  des  Franziskus  in  der  Bardikapelle  mit  jenen 
Vorbildern  anschaulich,  wie  jetzt  alles  symmetrisch  geordnet  und  auf  die 
Hauptachsen  bezogen  wird,  um  das  Reiiefmäßige  zu  wahren.  Auf  die 
dreiligurigcn  Reihengruppen  der  Freske  der  Oberkirche  gehen  die  Dia- 
konen der  Bardikapelle  sichtlich  in  ihrem  ganzen  Habitus  zurück,  aber  was 
für  eine  Schwenkung  haben  sie  beschrieben. 

Weitere  Ansätze  zur  Gruppierung  der  Franzbilder  von  S.  Croce 
weisen  zwei  andere  Fresken  der  Unterkirche  auf.  Den  gesamten  Bilder- 
zyklus der  letzteren  Giotto  zurückzugehen,8^)  dazu  kann  ich  mich  frei- 
lich nicht  verstehen.  Welche  Phase  seiner  Stilentwicklung  man  auch  zum 
Vergleich  heranziehen  mag,  die  Unterschiede  bleiben  viel  zu  tiefgehende 
(s.  u.).  An  zwei  Stellen  aber  scheint  auch  mir  seine  Art  unverkennbar.  Unter 
dem  Jugendleben  Christi  am  Tonnengewölbe,  das  von  Schülerhänden 
ausgeführt  wurde,  vermutlich  während  Giotto  die  Allegorien  malte,  finden 
wir  die  Kreuzigung  und  die  Szenen  aus  dem  Leben  des  Franz.  Die 
ersterc  berührt  sich  sehr  eng  sowohl  mit  der  gleichen  Szene,  wie  mit 
der  Beweinung  der  Arena,  und  vereinigt  in  der  Pharisäergruppe  rechts 
mehrere  Greisentypen,  links  den  Johannes  und  die  Klagende  mit  erhobenen 
Händen  der  Scrovegnikapelle  und  die  charakteristische  Frauengestalt 
aus  dem  Tabernakel  von  S.  Peter  (vgl.  Anm.  68).  Dazu  hat  die  Kompo- 
sition in  den  von  echt  giottesker  Empfindung  erfüllten  Gestalten  des 
Franziskus  und  seiner  Begleiter  eine  Erweiterung,  vor  allem  aber  eine 


*«l   t  linde,  CJmtto,  S.  57  u.  74  ff.;  Pcikins,  a.  a.  0.  p.  53  ff. 


Digitized  by  Google 


Zur  Stilbildung  der  Trecentomalerei. 


317 


echt  künstlerische  Neugestaltung  erfahren,  die  den  Prinzipien  seines 
monumentalen  Stils  durchaus  entspricht.  In  den  hinzugekommenen  Ge- 
stalten der  Mönche  wird  schon  das  Kompositionsmotiv  der  drei  in  Profil- 
silhouette knienden  Vordergrundsfiguren  der  Prcdigterlaubnis  in  S.  Croce 
(und  ähnlich  der  Totenliturgie)  angeschlagen.  Diese  Beziehungen,  der 
klar  abgewogene  Aufbau  in  zwei  Reliefplänen,  endlich  der  großartige, 
dem  Paduaner  durchaus  ebenbürtige,  wenn  nicht  gar  überlegene  Cruci- 
fixus  selbst  zeugen  für  Giottos  volle  Urheberschaft.  85) 

Sehe  ich  in  der  Kreuzigung  eine  einheitliche  Arbeit,  so  glaube  ich 
bei  einem  zweiten  Bilde  nur  eine,  allerdings  sehr  umfassende,  Beteiligung 
des  Meisters  annehmen  zu  müssen,  —  bei  der  Krweckung  des  Jünglings 
von  Suessa,  in  der  sich  deutlich  zwei  Hände  scheiden.  Giotto  gehören 
etwa  drei  Viertel  des  Bildes  von  links  gerechnet  bis  zur  Figur  des  Her- 
absteigenden. So  weit  ist  alles  einfach,  klar  und  lebendig  in  Form 
und  Geberde  und  die  Komposition  monumental.  Fast  allein  aus  Profil- 
gestalten, die  z.  T.  paarweise  in  Perspektive  geordnet  sind,  ist  die  Haupt- 
gruppe zusammengesetzt,  und  die  Vordergrundsfiguren  geben  sich  in 
Haltung  und  im  Gewandstil  mit  den  zahlreichen  Steilfalten  als  die 
nächsten  Anverwandten,  in  der  etwas  schwereren  Gestaltenbildung  als  die 
Vorläufer  jener  Diakonen  der  Totcnliturgie  des  Franz  in  S.  Croce  zu  er- 
kennen, einzelne  auch  in  den  Köpfen,  während  der  individuellste  von 
ihnen  das  Bulldoggengesicht  des  Wirts  aus  dem  Kanawunder  in  Padua 
trägt.  Auch  die  Lossagung  des  Vaters  in  S.  Croce  bietet  Parallelen, 
und  merkwürdig,  daß  wir  dort  zugleich  den  über  Eck  gestellten  Bau  des 
Hintergrundes  wiederfinden,  der  sich  ganz  ähnlich  in  einer  Säulenstellung 
öffnet,  wenn  auch  ein  gotischer  Palast  daraus  geworden  ist,  in  dessen 
Hof  wir  hineinsehen.  Dort  ist  er  aus  rein  formalen  Gründen  da  (s.  o.), 
in  Assisi  brauchte  ihn  Giotto,  um  den  vorhergehenden  Vollzug  des 
Wunders  gesondert  darzustellen.  Es  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  wo  die 
Erfindung  liegt.  Aber  die  Architektur  der  verkürzten  Schmalseite  des 
Hauses  ist  in  Assisi  offenbar  in  einer  von  der  ursprünglichen  Absicht 
abweichenden  ganz  unklaren  Weise  gestaltet  Die  Treppe  mit  dem  oben 
stehenden  Jüngling  und  der  Wandstreifen  mit  den  Dachstützen  könnte 
noch  von  Giotto  selbst  herrühren,  die  drei  Frauenköpfe  daneben  hat 
sicher  ein  anderer  in  den  zum  Ausgang  umgedeuteten  nächsten  Bogen 
eingeklemmt.  Und  zweifellos  verdankt  das  ganze  übrige  Viertel  des  Wand- 
feldes mit  der  zweiten  so  viel  schwächeren  Gruppe  der  Außenstehenden 


»5)  So  urteilt  auch  Dobbeit,  Giotto,  Dofames  K.  und  KunsUer,  II,  1,  S.  16,  der 
ihm  allerdings  auch  das  Jugendlcben  Christi  und  sämtliche  Franibildcr  (nicht  aber  die 
Nikolaus-  und  Magdalcnenfresken)  zuspricht. 
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—  außerdem  wohl  auch  die  erste  (und  zweite?)  Randfigur  der  linken 
Seite  —  ihre  Vollendung  einem  Schüler. 

Augenscheinlich  ist  Giottos  Tätigkeit  in  der  Unterkirche  plötzlich 
abgebrochen  worden.  Im  Querschirl"  weist  höchstens  noch  das  vorhergehende 
Bild,  das  den  Tod  des  Jüngligs  von  S.  schildert,  Zuge  seines  persönlichen 
Kingreifens  in  den  großflächigen  ausdrucksvollen  Mittelfiguren  auf,  und  auf 
seinem  Entwurf  wird  auch  die  kaum  weniger  monumentale  Komposition 
beruhen,  aber  mehrere  Köpfe  des  zweiten  Planes  und  die  Frauenfigur  r.  lassen 
auf  eine  andere  ausführende  Hand  schließen,  anscheinend  auf  dieselbe,  der 
die  Vollendung  der  folgenden  Szene  (s.  o.)  zufiel.  Ganz  und  gar  dürfte  dieser 
dann  das  Bild  mit  dem  Sturz  des  Knaben  und  seiner  Erweckung  durch 
Raho  gehören,  das  schon  in  seiner  gesamten  Anlage  eine  grundverschiedene 
künstlerische  Auffassung  (s.  u.)  offenbart.  Mit  anderen  Worten:  die  Fort- 
setzung der  Arbeit  in  Assisi  wurde  einem  oder  mehreren  Schülern  über- 
lassen, die  vorher  neben  und  unter  Aufsicht  des  Meisters  daran  beteiligt 
waren.  Persönlichkeiten  zu  sondern,  möchte  ich  ohne  eine  erneute 
ganz  darauf  gerichtete  Besichtigung  der  Fresken  nicht  versuchen.  Einen 
Grund  aber,  von  der  nächstliegenden  Annahme  ungefähr  gleichzeitiger 
Entstehung  sämtlicher  Malereien  der  Unterkirche  abzugehen,  sehe  ich 
nicht.  Anlaß  dazu  hat  besonders  die  Nikolauslegcnde  geboten.  Da  wir 
aber  nicht  wissen,  in  welchem  Alter  Gaetano  Orsini  Kardinal  wurde,  ist 
in  seiner  Wiedergabe  als  Diakon  und  in  seiner  jugendlichen  Erscheinung 
auf  der  Stifterfreske  durchaus  kein  Hinweis  auf  einen  weit  vor  seiner 
Erhebung  zurückliegenden  Zeitpunkt  gegeben.86) 

Freilich,  mit  Giottos  reifem  Stil  ist  allein  das  schöne  Widmungs- 
bild vereinbar.  Weder  der  Christus,  noch  die  ausdrucksvollen  Figuren  der 
Stifter  fallen  aus  ihm  heraus.  Ein  eigner  Entwurf  liegt  sicher  zugrunde, 
und  eigenhändige  Ausführung  erscheint  mir  nicht  ausgeschlossen.  Dagegen 
kann  ich  in  den  Kegendenszenen  selbst  seine  Handschrift  nicht  entdecken. 
Zwar  sind  es  Giottos  Figurentypen,  die  uns  da  begegnen,  aber  nicht  die 
spateren,  und  in  manchen  Köpfen  berühren  sie  sich  wieder  mit  den 
Schülerfresken  der  Unterkirche.  Und  doch  empfindet  man  auch  in  der 
geistigen  Gestaltung  der  Bilder  Giottos  »schlagende  Kürze  —  aus  den 
Fresken  der  Oberkirche.  Mit  diesen  stimmt  in  der  Tat  die  Kompositions- 
weise, der  Schauplatz  und  die  lebhafte  Geberdensprache  ebenso  gut  zusammen, 
wie  sie  seinem  großen  Stil  widerspricht.  Ist  also,  wenn  nicht  er  selbst,  so 
doch  ein  ganz  früher  Schüler,   der  sich  seine  Art  völlig  zu  eigen  ge- 

Vgl.  dazu  Thodc,  Franz  von  Assisi,  S.  262  ff.  und  Zimmermann,  a.  a.  0.  S.  3S6, 
der  jedoch  in  den  Bildern  eine  eigene  gleichzeitig  mit  den  Gewölbfresken  um  129$ 
entstandene  Arbeit  Giottos  sieht.  Ähnlich  urteilt  jetzt  auch  Thode,  Giotto,  S.  51  ff., 
wahrend  er  sie  a.  a.  O.  S.  170  u.  262  ff.  einem  frühen  Schüler  zuerkannte. 
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macht  hatte,  der  Urheber  und  fallt  die  Entstehung  doch  weit  früher?  Mir 
scheint  noch  eine  andere  Lösung  möglich,  auf  die  das  Format  der  Decken- 
fresken  der  Nikolauskapelle  hinführt.  Dieses  und  das  sich  daraus  er- 
gebende Verhältnis  der  Figur  zur  Flache  ist  eben  ganz  dasselbe  wie  in 
der  Franzlegende,  d.  h.  es  ist  dasjenige  der  gotischen  Miniatur.  In  den 
Wandfresken  aber  nicht,  wird  man  einwenden.  Ks  scheint  mir  doch  so, 
denn  bei  ihnen  ist  das  Langformat  z.  T.  sichtlich  durch  bloße  Abschnei- 
dung der  oberen  Bildhälfte  gewonnen.8/)  Bei  anderen  mag  eine  ent- 
sprechende Umbildung  stattgefunden  haben.  Die  Vorlage  kann  darum 
wohl  eine  eigenhändige  Miniaturenfolge  aus  GiottOS  früherer  Zeit  gewesen 
sein.  Dafür  spricht  auch,  daß  die  Geschichte  des  geretteten  Knaben 
später  von  T.  Gaddi  in  ganz  ähnlichen  Kompositionen  behandelt  worden 
ist  (Berlin  Nr.  1079).  Weiler  verstehen  wir  dann  leicht,  warum  der 
Cosmatenstil  in  der  Nikolauslegende  wieder  so  stark  hervorbricht.  Die 
beste  Stütze  aber  findet  die  oben  aufgestellte  Erklärung  in  dem  analogen 
Tatbestand,  wie  er  in  den  übrigen  Malereien  der  Unterkirche  zu  Tage  liegt. 

Das  Jugendlcbcn  Christi  und  die  Fresken  der  Magdalenenkapelle 
sind  zum  weitaus  größten  Teil  nach  oder  in  Anlehnung  an  Vorlagen 
Giottos  gemalt,  teils  vielleicht  noch  unter  seinen  Augen  (s.  o.),  teils  wohl 
nach  solchen,  die  er  bei  seinem  Weggange  als  Richtschnur  für  die  Voll- 
endung der  Arbeit  zurückließ.  Ks  waren  das  in  der  Hauptsache  seine 
Entwürfe  zu  den  Fresken  der  Scrovegnikapcllc.  Wenn  man  früher  und 
wieder  ganz  neuerdings  aus  den  auffallenden  Übereinstimmungen  der 
Bilder  mit  diesen  geschlossen  hat,  Giotto  sei  selbst  ihr  Urheber,  so  ist 
darauf  schon  mit  vollem  Recht  entgegnet  worden,  es  sei  undenkbar,  daß 
ein  Meister  von  Giottos  Range  sich  so  hätte  wiederholen  können.88)  Die 
Hauptunterschiede  liegen  freilich  nicht  auf  der  Oberfläche,  sie  sind 
vielmehr  so  tiefgehende  und  unzweideutige,  daß  es  unmöglich  ist, 
die  Nachahmung  (bezw.  Wiederholung)  in  der  Arena  zu  suchen.  Mit 
Giottos  späterem  Stil  aber  sind  die  Fresken  der  Unterkirchc,  die  oben 
ganz  oder  z.  T.  ihm  zugesprochenen  Szenen  ausgenommen,  schlec  hter- 
dings unvereinbar.  Ks  sind  Schülerarbeiten  und  einzelne  schwache 
Versuche  selbständigerer  Gestaltung  daher  wenig  geglückt.  Gemeinsam 
ist  beiden  Zyklen  nicht  nur  die  Nachahmung  in  der  Komposition,  sondern 
auch  die  verblüffende  Anpassung  an  Giottos  Typen,  Bewegungen,  Geberden, 
denen  freilich  hier  überall  die  rechte  Ursprünglichkeit  des  Ausdrucks 
fehlt.    Auch  im  einzelnen  spinnen  sich  Beziehungen  herüber  und  hinüber 

*7)  So  z.  B.  in  der  Szene  von  der  Rückkehr  des  geraubten  Knaben  zu  seinen 
Eltern;  vgl.  die  Abb.  124  bei  Zimmermann,  a.  a.  O.  S.  385. 

M)  Ich  schließe  mich  darin  der  tn-flenden  Beurteilung  dieser  Zyklen  bei  Zimmer- 
mann, a.  a.  O.  S.  405  ff.  durchaus  an. 
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sowie  zu  derNikolauslegcnde  und  zum  Anteil  der  zweiten  Hand  in  den  Franz- 
szenen. Ohne  damit  mein  letztes  Bekenntnis  aussprechen  zu  wollen, 
scheint  mit  das  doch  zum  Schluß  zu  führen,  daß  eine  einzige  Persönlich- 
keit in  der  Hauptsache  mit  der  Durchführung  der  Aufgabe  betraut  war, 
vielleicht  mit  untergeordneten  Nebenkräften  zur  Seite.  Welcher  von 
Giottos  Schülern  das  war,  dürfen  wir  zunächst  nur  fragen.  Taddeo  Gaddi 
ist  schon  seinem  Alter  nach  für  den  angenommenen  Zeitpunkt  ausge- 
schlossen. War  es  Puccio  Capanna,  Buft'almacco,  oder  war  es  jener 
Stefano  lo  Scimia,*9)  der  seine  Art  so  vortrefflich  nachzuäffen 
wußte?  Im  letzteren  Falle  bekämen  wir  eine  Erklärung  für  dessen 
Beinamen,  den  man  auf  körperliche  Eigenschaften  oder  andere  zu  fall  ige 
Umstände  zu  bezichen  durchaus  keinen  Grund  hat  Wer  es  aber 
auch  gewesen  sein  mag,  ein  Spottvogel  bleibt  er.  Giottos  letzte  künst- 
lerische Ziele  hat  er  nicht  erkannt.  Unter  seinen  Händen  löst  sich 
die  monumentale  Flächenkomposition  der  Arenafresken  in  raumum- 
flossene  Körperlichkeiten  auf.  Kaum  daß  die  Reliefwirkung  bei 
engstem  Anschluß  an  die  Vorlage,  wie  in  der  Erweckung  des  Lazarus, 
nachzufühlen  ist.  Die  Gestalten  rücken  auseinander,  werden  schlank  und 
dünn  und  verlieren  sieh  im  Bildfelde,  ihre  Vermehrung  und  die  An- 
häufung von  zahlreicheren  Gruppen  im  Hintergrunde  (Kindermord,  Wunder 
Radios)  verstärken  die  Raumillusion,  aber  nicht  die  Beherrschung  der 
Bildfläche  durch  die  Figur.  Mit  dem  Verzicht  auf  strengere  Symmetrie, 
der  Zurückdrängung  der  reinen  Profilsilhouette  durch  vielfach  abgestufte 
Wendungen  geht  die  Schichtung  der  Pläne  und  die  Flächenachse  der 
Aktion  verloren.  Und  den  formalen  Verlust  begleitet  eine  Herabminderung 
ihrer  Bedeutung  im  Ausdruck  zu  trivialer  Natürlichkeit 

Giotto  ist  von  seinen  allernächsten  Schülern  nicht  verstanden  worden, 
d.  h.  der  abgeklärte  Giotto.  Kaum  daß  er  ihnen  den  Rücken  gewandt 
hat,  wenn  nicht  gar  unter  seinen  Augen,  erwachen  die  Tendenzen  auf 
Raumillusion  und  Plastik  seines  frühen  Stils.  Der  Freskenzyklus  der 
Oberkirche,  an  dessen  letzten  Bildern  der  Meister  der  Unterkirche  vielleicht 
bereits  beteiligt  war,  hat  diesen  allein  anzuregen  vermocht  So  ist  ihm 
auch  die  gleichartige  Nikolauslcgendc  am  besten  gelungen.9°)  Die  Innen- 
räume sucht  er  mit  allen  Mitteln  der  fortgeschrittenen  Verkürzung  (Dar- 
stellung i.  T.)  erfolgreich  zu  vertiefen,  die  Außenarchitekturen  gehen  bei 
ihm  in  den  landschaftlichen  Hintergründen  ebenso  auf  wie  die  Figuren. 
Nicht  abschließen,  sondern  zurückweichen  sollen  diese.    Alles  das  nimmt 

»9)  Fil.  Vitlani,  Lc  vitc  d'Lomini  illustri  (ed.  Mazzuchelli),  i».  LWXI  ^Stefano, 
Scimia  della  natura,  nell'  itmtazionc  di  quella  valsc  piü". 

9°)  Beziehungen  der  letzteren  zu  ihnen  sind  von  Bcrensou  und  Perkin*  a.  a.  O. 
p.  83,  wie  mir  scheint,  richtig  beobachtet  worden. 
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auch  alsbald  Giottos  größter  Schüler,  Taddeo  Gaddi,  auf,  um  in  be- 
wußter Absicht  jene  Liniensysteme  auszubilden,  welche  dann  in  der  archi- 
tektonischen Bühne  der  Trecentisten  zur  Entwicklung  abstrakter  Raum- 
konstruktion dienen.91)  In  seiner  Landschaft  aber  finden  wir  dann  schon 
die  schrägen  Ilergprospckte,  wie  sie  auch  die  Lorenzetti  in  Siena  an- 
wenden. Sie  sind  wohl  Nachbildungen  der  gleichartigen  Straßenfluchtcn9a) 
und  aus  derselben  breiten  Unterströmung,  deren  Richtung  Giottos  Schaffen 
nicht  abzulenken  vermocht  hat,  entsprungene  Neubildungen.  Daß  solche 
Linienkonstruktionen  schon  bei  Duccio  anheben  (s.S.  107)  und  daß  in  beiden 
toskanischen  Schulen  die  gleichen  Formen  in  zeitlichem  Parallelismus  auf- 
tauchen, weist  vielleicht  auf  eine  fortschreitende  Entwicklung  der  Schemata  in 
der  Miniatur  hin,  die  nicht  so  plötzlich  zum  Stillstand  gekommen  sein  dürfte. 
Ein  bloßer  Austausch  der  Errungenschaften  innerhalb  der  rasch  aufblühen- 
den Tafelmalerei  würde  von  einem  allgemeineren  Stilausgleich  begleitet  sein. 

Giottos  Entwicklung  unter  eine  ungebrochene  Richtungslinie  bringen  zu 
wollen,  ist  der  Grundirrtum  der  stilkritischen  Forschung,  die  nvir  allzu  leicht 
vergißt,  daß  ein  Künstler  keine  unveränderliche  Größe  darstellt.    Sie  ist 
um  so  stärker  fehlgegangen,  je  weniger  ihre  individualisierende  Methode 
für  die  Epoche  der  italienischen  Vorrenaissance  zugeschnitten  war93)  und 
mit  der  Doppelströmung  in  der  Kunstentwicklung  des  Ducento  zu  rechnen 
wußte.    Das  Wunderbarste  an  Giotto  bleibt  gerade,  wie  er  aus  dieser 
einen  einheitlichen  Stil  entwickelt,  in  dem  das  griechische  Hildgestaltungs- 
prinzip  die  Kette,  die  abendländische  Menschen-  und  Raumdarstellung  den 
Einschlag  bildet.  Es  kann  uns  nicht  Wunder  nehmen,  daß  seine  Schüler  den 
Weg  weiter  verfolgten,  den  er  selbst  zuerst  gewiesen  hatte.  Die  neue  Illusion 
des  Weltanschauens  bedeutete  ihnen  mehr  als  die  dekorative  Schönheit, 
und  in  jener  Richtung  allein  war  ein  Fortschritt  zu  deutlicherem  Formaus- 
druck zu  erringen,  der  gewonnen  werden  mußte,  ehe  die  Malerei  wieder  reif 
wurde  für  eine  neue  Zusammenfassung  aller  ihrer  Mittel  zu  monumentaler 
Wirkung.   Über  das  Trecento  hinweg  aber  reicht  Masaccio  Giotto,  über  das 
Quattrocento  Raphael  Masaccio  die  Hand.   Und  vor  Giotto  liegt  noch  die 
vielgeschmähte  maniera  greca,  deren  bestes  Erbteil  er  antrat.  Der  italienische 
Monumentalstil  wurzelt  im  byzantinischen.     In  der  Geistesgcschichtc  der 
Menschheit  geht  auch  der  bildenden  Kunst  nichts  wieder  völlig  verloren. 

9')  Vgl.  Kailab,  a.  a.  O.  S.  38  und  zu  T.  Gaddi  auch  Schubring,  a.  a.  ().  S.  364. 

9«)  Beispiele  für  beide  Motive  bieten  einerseits  die  Fresken  der  Baroncellikapelle 
sowie  die  Hilder  im  Refektorium  von  S.  Crooc,  deren  Zusehreibung  an  T.  Gaddi  freilich 
sehr  problematisch  ist,  andrerseits  die  Flügel  des  Altarblatts  in  S.  Agostino  (s.  S.  III 
Anm.30);  vgl.  Wengenroth,  Kep.  f.  K.-Wiss.  öS,  S.  338  und  dagegen  Kailab,  a.  a.  O.  S.  502. 

93)  Daß  für  den  oft  behaupteten  Einfluß  Giov.  Pisanos  auf  Giotto  bei  der  hier 
vertretenen  Auffassung  seiner  Stilentwicklung  kein  Kaum  bleibt,  liegt  auf  der  Hand. 
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Zweiter  Aufsatz. 

Von  Emil  Jacobsen. 

(Fortsetzung.) 

Andrea  del  Sarto.    Verherrlichung  Maria.    Nr.  123. 

397  (Rahmen  149  Nr.  293'*).  Rötelstudie  für  die  Hände  zweier 
Heiligen.  Das  eine  Handepaar  auch  für  Nr.  76  in  der  Akademie  be- 
nutzt, wie  früher  erwähnt.  In  Rahmen  163  unter  Nr.  643  findet  sich 
eine  mit  Gewändern  schwer  behängte  Figur  in  Profilstellung  gegen  rechts. 
Rötel.  Nach  dem  Katalog  sollte  das  Blatt  Studie  zu  einer  Assunta  im 
Pitti  sein.  In  keiner  Assunta  hier  findet  sich  jedoch  eine  ahnliche  Figur, 
dagegen  hat  die  Zeichnung  dadurch  Interesse,  daß  sie  ein  Ricordo  nach 
dem  hl.  Joseph  in  Fra  Bartolommeos  Darstellung  im  Tempel,  jetzt  in 
Wien,  oder  jedenfalls  von  dieser  Figur  stark  inspiriert  ist.  Doch  ist  die 
Zuschreibung  an  Andrea  nicht  ganz  sicher. 27) 

398  (Rahmen  159  Nr.  653).  Angeblich  Bildnis  von  der  Frau  des 
Künstlers,  Lucrezia  del  Fede.  Scheint  vielmehr  die  Studie  für  den  Kopf 
der  knienden  Heiligen  in  der  Verherrlichung  Marias  im  Pitti,  sowie 
auch,  wie  in  meinem  früheren  Aufsatze  erwähnt,  für  die  Madonna  in  der 
hl.  Familie  Nr.  62.  Als  das  Bildnis  der  Lucrezia  wird  auch  die  Rötel- 
zeichnung Nr.  647  in  Rahmen  163  bezeichnet.  Die  beiden  Köpfe  sind 
aber  sehr  verschieden. 

Andrea  del  Sarto.    Assunta.    Nr.  191. 

399  (Nr.  303).  Nackte  weibliche  Figur  emporblickend  in  sitzender 
Stellung.  Studie  zur  Maria.  Schwarzkreide.  Ahnliche  Studie  in  Rötel 
erwähnt  unter  Nr.  102.2*) 

400  (Nr.  686  S).  Rütclkopic  nach  dem  knienden  Apostel,  dessen 
Kopf  vielleicht  als  Selbstbildnis  Andreas  betrachtet  werden  kann. 

*7)  Bcrcnson  giebt  Sogliani  das  Blatt,  was  mir  nicht  zutreffend  vorkommt. 
l8)  Uei  Bcrcnson  irrtümlich  auch  die  erstgenannte  als  Rötcheichnung. 
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Andrea  del  Sarto.    Heilige  Familie.    Nr.  81. 

401  (Rahmen  167  Nr.  631).  Kinderkopf  nach  rechts  gewandt. 
Scheint  Vorlage  für  das  Johanneskind.  Vielleicht  auch  benutzt  für  einen 
Engelkopf  oben  in  der  Himmelfahrt  Maria  Nr.  225.  Rötel. 

Sebastiano  del  Piombo.   Martyrium  der  hl.  Agathe.   Nr.  179. 

402  (Nr.  1791).  Ricordo  nach  dem  Bilde.  Feder,  weiß  gehöht,  auf 
gelbem  Papier. 

Toskanischer  Schule  zugeschrieben.  Jacopo  del  Sellajo.  *9) 
Anbetung  des  Kindes.    Nr.  364.  * 

403  (Rahmen  85  Nr.  192  F).  Vorzeichnung  zu  dem  Christkinde, 
dem  Lorenzo  di  Credi  zugeschrieben.  Getuschte  Federzeichnung,  weiß 
gehöht. 

404  (Nr.  15  220).  Ignoto  genannt.  Geburt  Christi.  Das  Kind  ganz 
wie  im  obengenannten  Hilde.  Ks  ist  möglich,  daß  auch  die  Zeichnung 
von  Jacopo  herrührt.  Rötel,  durchgepaust.  Ich  bemerke  noch,  daß  dies 
Christkind  auf  ein  Gemälde  von  Botticelli  zurückgeht,  wovon  William 
Füller  Maitland  Esq.  eine  Schulwicderholung  besitzt.  Ausgestellt  New 
Gallery  1893. 

Giardino  Boboli. 

405  (Rahmen  437  Nr.  1013).  Stefano  della  Bella.  Vorzeichnung 
für  eine  Fontäne.  Diese  Skizze  ist  für  vier  Fontänen,  die  paarweise 
vor  den  beiden  Eingangstüren,  die  zu  der  Isoletta  führen,  sich  befinden. 
Die  wasserspeiende  barocke  Gestalt  trägt  in  der  Zeichnung  eine  Krone, 
an  den  Fontänen  aber  teils  Schlangen,  teils  Vasen  auf  dem  Kopfe. 
Diese  Gestalten  begegnen  uns  wenig  verändert  an  der  großen  Fontäne 
von  Susini  im  Hofe  des  Palastes.  Feder. 

406  (Nr.  310P).  Prospekt  von  dem  Amphitheater  mit  phantastischem 
Aufzug.    Feder  getuscht. 

Bargel  lo. 

407  (Nr.  6960).  Bandinelli.  Kopie  nach  einer  unbekannten 
Zeichnung  Michelangelos  zu  einem  der  unvollendeten  Sklaven  in  der 
Grotte  Buontalcnti.  Rötel. 

408  (Rahmen  17  Nr.  71).  Anonimo  del  See.  XV  zugeschrieben. 
Christus  am  Kreuze,  nebenan  eine  drapierte  Figur,  meiner  Ansicht 
nach  eine  echte  Studie  von  Benozzo  Gozzoli.  Die  Christusfigur  scheint 
einerseits  ein  Ricordo  nach  dem  Gekreuzigten  in  Bertoldos  Bronze- 
relief, jetzt  im  Bargello  (nur  ist  der  Christuskopf  hier  etwas  mehr  im 
Profil),  andererseits  Vorlage  für  den  Gekreuzigten  in  seiner  Kreuzigung 
zwischen  vier  Heiligen  und  einem  Stifter  in  San  Gemignano.  Meine 

*>)  Vergleiche  meinen  Artikel  Uber  die  Louvrcgaleric.    Rep.  f.  Kunstw.  1902. 

22* 
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Vermutung,  daß  die  Christusfigur  ein  Ricordo  nach  Bcrtoldos  Relief  ist, 
wird  dadurch  bestärkt,  daß  daneben  eine  drapierte  Figur  a  1  antique 
sich  befindet.  Solche  halbnackte  Figuren  kommen  bei  dem  antikisieren- 
den Bertoldo  häufig  vor  und  /war  auch  auf  dem  genannten  Relief.  Feder 
getuscht  und  weiß  gehöht  auf  bräunlich  getöntem  Papier.  Eine  andere 
Studie  zu  der  Kreuzigung  im  Rahmen  24  Nr.  1002:  Christus  am  Kreuze. 
Auf  diesem  Blatt  zwei  Frauenköpfe,  der  eine  der  einer  älteren  Frau,  der 
andere  der  eines  Kindes.  Sehr  wahrscheinlich  Studien  für  die  kniende 
Frau  und  das  hinter  ihr  kniende  kleine  Mädchen  auf  dem  Fresko  mit 
der  Anbetung  des  hl.  Sebastian  in  San  (lemignano.  Feder  ^getuscht,  weiß 
gehöht  auf  braun  getöntem  Papier. 3°) 

409  (Nr.  1986).  Parmegianino  zugeschrieben.  Ricordo  nach  Ci iov. 
Bolognas  Mercur  oder  jedenfalls  von  dieser  Figur  inspiriert.  Rötel. 

410  (Nr.  6564  Rückseite).  Pontormo.  Studie  nach  Donatellos 
Bronze-David. 3i)    Schwarzkreide.    Vergleiche  Nr.  392. 

411  (Nr.  4.S<)).  BandinelH  zugeschrieben.  Studie  nach  Donatellos 
Sankt  Ccorg.  Feder. 

412  (Nr.  16803).  Antiker  Torso  von  Benvenuto  Cellini  als 
Ganymed  restauriert.   Kopie  aus  dem  Sc  hluß  des  16.  Jahrhunderts.  Rötel. 

413  (Rahmen  45  Nr.  222).  Maniera  di  Piero  del  Pollajuolo 
zugeschrieben.  Studie  nach  Verrocchios  David  neben  anderen  Studien. 
Silberstift,  weiß  gehöht  auf  gelbem  Papier. 

414  (Rahmen  5  14  Nr.  663 (>).  Benedetto  da  Rovezzano.  Feder- 
zeichnung eines  Kamins.  Der  architektonische  Aufbau  und  das  Figürliche 
des  oberen  Teils  stimmen  ziemlich  gut  mit  dem  Kamin  im  Bargello  (nur 
fehlen  die  beiden  Sphinxe).  Die  Friese  aber  gar  nicht.  In  der  Zeichnung 
Tritonen  und  Seepferde  nach  der  Antike  dargestellt,  am  Kamin  dagegen 
das  Martyrium  mehrerer  Heiligen. 

415  (Kähmen  290  Nr.  821°).  Pisanello  zugeschrieben.  Feder- 
zeichnung eines  Hundes.  Vielleicht  geht  eine  Plakette  hier  auf  diese 
Zeichnung  zurück.  Ist  aber  viel  später.  Feder,  weiß  gehöht  auf  rötlich 
getöntem  Papier. 


V)  Wahrend  Berenson  meine  Zuschrcibung  von  Nr.  71  bestätigt,  giebt  er,  gewiß 
mit  l'nrecht,  Nr.  1002  dem  Cosimo  Koselli. 

V)  Diese  Statue  «cht,  meines  Krachten*,  auf  eine  antike  Hermes-Gemme  ^oder 
Statlte)  zurück.  Der  bei  David  eigentlich  befremdende  Mut  erinnert  an  den  antiken 
PetOSOS.  Die  ganze  Haltung  kehrt  wieder  in  einem  Hermes  (oder  als  Hermes  restaurierte 
Statue)  im  Palazzo  Vccehio.  Im  »Tod  der  Lucrczia«  von  Hotticeiii  bei  dem  Karl  of Ash- 
burnham  sieht  man  auf  einer  Säule  einen  David  in  ahnlicher  Haltung.  Dieser  hat  auf 
dem  Kopf  einen  vollständig  mit  Klügeln  versehenen  Petasos  und  dürfte  vielleicht  auf 
dieselbe  (iemme  zurückgehen. 
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Ignoto  Toscano  Secolo  XVI.  Bronzekandelaber. 

416  (Nr.  5740).  Ferdinando  Tacca  zugeschrieben.  Studie  zu 
einem  Hronzckandelaber.  Feder  getuscht.  Das  Blatt  stimmt  im  ganzen 
mit  dem  Kandelaber.  Nur  ist  die  Ausschmückung  der  Basis  geändert. 
Wenn  die  Zeichnung,  wie  Ferri  meint,  von  Tacca  ist,  dann  wohl  auch 
das  Bronzewerk. 

417  (Nr.  18558).  Flötenblasender  Marsyas.  Vier  Ricordi  nach  der 
Statuette  vom  Rücken  gesehen.  Auf  demselben  Blatt  mehrere  Kopien 
nach  Zeichnungen  von  Michelangelo.  Gefunden  in  einer  Mappe  mit 
alten  Kopien  nach  Michelangelo,  welche  aus  dem  Haus  des  Meisters 
stammt,  (iehen  also  wahrscheinlich  auf  eine  Studie  von  Buonarroti  nach 
der  Statuette,  wovon  vier  Exemplare  hier  im  Bargello  sind  (Hauptexemplar 
sehr  wahrscheinlich  von  Ant.  Follajuolo  nach  der  Antike)  zurück.  Dieser 
Marsyas  befand  sich  in  der  Sammlung  von  I.oren/o  il  Magnifico. 3J) 

M  i  c  h  c  1  a  n  g  e  I  o.    B  a  c  c  h  u  s. 

418  —  410  (Nr.  16827,  «6828).  Kopien  aus  dem  1 7.  Jahrhundert. 
Schwarzkreide. 

J  a  c  o  p  o  Sans  o  vi n O.    B  a  c  c  h  u  s. 

420  (Nr.  14  4 14).  Andrea  de]  Sarto  mit  Fragezeic  hen  zuge- 
schrieben. Auf  beiden  Seiten  des  Blattes  leicht  hingeworfene  Skizzen  und 
zwei  ausgeführte  Studien  zu  der  Statue.  Alles  mit  roter  Kreide.  Fs  geht 
schon  aus  dem  leichten  Umriß  des  Satyrknaben  in  abweichender  Stellung 
hervor,  daß  diese  Studien  keine  Kopien,  sondern  echte  Fntwürfe  für  die 
Statue  sind.  Die  Technik  ist  mit  Andrea  del  Sarto  verwandt.  Dies 
bestärkt  meine  Meinung,  die  von  Prof.  Ferri  geteilt  wird,  daß  Jacopo 
der  Meister  ist,  denn  dieser  war,  wie  Vasari  berichtet,  Andreas  intimer 
Freund  und  in  seiner  Zeichnungsweise  von  ihm  in  hohem  Grade  beeinflußt: 
»—  — -  e  poi  nella  gioventu  ebbero  insieme  Andrea  del  Sarto  ed  Jacopo 
Sansovino;  i  quali  seguitando  la  manicra  medesima  nel  disegno  ebbero 
la  medesima  grazia  nel  fare,  etc.  (Vasari  F.d.  Milanesi  VII  488).  Nach 
diesen  Studien  können  ihm  noch  einige  Zeichnungen  zugeschrieben  werden: 
die  schon  erwähnte  Studie  nach  dem  I.aokoon  Nr.  14535  und  zwei 
Studien  auf  dem  Blatt  Nr.  14553,  beides  Studien  nach  Antiken.  Vorder- 
seite: nackte,  mannliche  Figur  mit  Fortratzügen,  wohl  römischer  Imperator 
(Augustusr). 

421  (Nr.  12284).  Dom.  Passerotti.  Studie  nach  der  Statue.  Feder. 
422-430.  Herkules  (?)  einen  Widersacher  niederwerfend,  den 

rechten  Fuß  auf  dem  Kopf  eines  unter  ihm  liegenden  Weihes. 


!»)  Ein   Exemplar  auch  im   Berliner  Museum.    Eine  Version  bei  Mr.  Pierpont- 
\Iorgan. 


Digitized  by  Google 


326 


Emil  Jacobsen: 


Kleine  Bronzegruppe  in  zwei  Exemplaren.  In  den  Kartellen  befinden  sich 
eine  ganze  Reihe  Zeichnungen,  die  Beziehung  zu  dieser  Gruppe  haben. 
Merkwürdig  ist  es,  daß  sie  zugleich  mit  geringer  Änderung  eine  Gruppe 
in  Daniel  da  Volterras  Kindermord  zu  Bethlehem  wiederholen.  Ks  würde 
jetzt  sehr  nahe  liegen  die  Zeichnungen,  die  ursprünglich  Vincenzo  de' 
Rossi  zugeschrieben  wurden,  Daniele  da  Volterra,  der  ohne  Zweifel  die 
Bronzegruppen,  wahrscheinlich  nach  einer  Vorlage  Michelangelos  gebildet 
hat,  zuzuweisen.  Das  hat  man  auch  neuerdings  getan.  Doch  mit  Un- 
recht. Denn  diese  Zeichnungen  gehören  in  eine  ganz  andere  Schule, 
wenn  sie  auch  auf  floren tinische  Vorlagen  zurückgehen.  Sie  sind  vene- 
zianisch und  zwar  von  der  Hand  Jacopo  Tintorettos.  Ich  hebe  Nr.  10695, 
Schwarzkreide  und  Nr.  10705,  Rötel  hervor.33) 

Casa  Buonarroti. 
Michelangelo  zugeschrieben.  Cleopatra.  Schwarzkrcidczeichnung. 
Rahmen  I  Nr.  2. 

431  (Rahmen  139  Nr.  603).    Büste  einer  jungen  Frau  en  face. 
Gleichfalls  Michelangelo  zugeschrieben.    (Braun  185,  Brogi  1784.)  Der 

31)  Die  anderen  Nummern  sind:  13045,  13046,  15002,  15003,  17  133.  17  134. 
17390.  —  Nachdem  dies  geschrieben  ist,  hat  der  Direktor  des  Museo  Na/ionale  Prot. 
J.  Bf  Supino  in  seiner  »Miscellanea  d'Arte«  Anno  I  Nr.  3  sich  über  diese  Gruppe  in 
einem  kleinen  Aufsat/  ausgesprochen.  Ich  kann  mich  in  allem  Wesentlichen  seinen 
Ausführungen  anschließen,  nur  in  einem  Punkte  mochte  ich  eine  andere  Auffassung 
geltend  machen.  l'Ur  die  oben  ausgesprochene  Vermutung,  daß  die  Gruppe  wahr- 
scheinlich auf  Michelangelo  zurückgeht,  habe  ich  nämlich  die  Bestätigung  gefunden. 
Ks  befindet  sich  in  einein  Schrank  der  l'asa  Huonarroti  eine,  gleich  unten  zu  er- 
wähnende, Tongruppe  in  fragmentarischem  Zustand,  die  die  beiden  Hauptfiguren 
der  Gruppe  genau  wiedergibt.  Es  hat  wohl  auf  dieses  Tonmodell  Bottari  hingedeutet, 
wenn  er  behauptet,  daß  eine  der  wesentlichsten  Gruppen  in  Volterras  »Kinder- 
mord« nach  einem  Modell  zu  einer  Gruppe  Hercules  und  Cacus  von  der  Hand  Michel- 
angelos, die  vor  dem  Palazz.o  Vecchio  aufgestellt  werden  sollte,  gemacht  wurde.  Das 
Projekt  wurde  leider  nicht  realisiert;  wie  bekannt,  wurde  die  Gruppe  später  in  un- 
gleich geringerer  Weise  von  Bandinelli  ausgeführt.  An  der  Tongruppe  fehlen  die  beiden 
Kopfe,  die  beiden  Anne  des  Hercules  und  der  eine  Unterarm  des  Cacus.  Im  Heft  IV 
derselben  Zeitschrift  giebt  Ferri  Mitteilungen  Uber  die  oben  erwähnten  Zeichnungen. 
Endlich  in  Heft  V  mache  ich  in  einem  kleinen  Artikel:  Kreole  e  Caeco  di  Michelangelo, 
auf  das  allen  diesen  Werken  zugrunde  liegende  Tonmodell  von  Michelangelo  auf- 
merksam. -  Die  oben  genannten  neun  Zeichnungen  sind  geniale  Skizzen,  kraftig  in 
Licht  und  .schatten  gestellt  (siehe  die  leider  zu  kleinen  Reproduktionen  in  Miscellanea 
d"  Arte  Anno  I.  IV).  Tintoretto  hat  offenbar  die  Gruppe  Daniels  da  Volterra  (die  er 
für  einen  Michelangelo  genommen  haben  dürfte)  so  behandelt,  wie  es  erzählt  wird: 
»ritraendn  i  modelli  anche  al  lume  di  lucerna  per  ottenere  maggior  precisione  nci 
contorni  e  conoscere  gli  effetti  della  luce  c  delle  ombre«  (Vasari  Ed.  Milanesi  VI.  5SS.  N.  I). 
Sic  stimmen  in  der  Hehandlungsweise  genau  mit  mehreren  authentischen  Zeichnungen 
Jacopo's  sowie  Nr.  1300S  und  7512%  Die  Zuweisung  dieser  prachtvollen  Wärter  an 
Tintoretto  dürfte  für  die  Kikenntnis  des  Jugendstils  des  Meisters  nicht  ohne  Bedeutung  sein. 
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Kopf  dieser  Fr.au  zeigt  «ähnliche  Züge  wie  die  Cleopatra.  Schwarzkreide. 
Es  gibt  hier  eine  Serie  verwandter  Blatter,  die  alle  Michelangelo  genannt 
werden,  jedoch  viel  mehr  einem  Nachahmer  des  Meisters  zuzuschreiben 
sind.  34) 

Michelangelo.  Kopf  eines  schlafenden  Greises.  Feder. 
Rahmen  6,  Nr.  28. 

432  (Rahmen  144  Nr.  617).  Die  Federzeichnung  eines  alten  Mannes, 
Kopie  nach  Michelangelo,  wahrscheinlich  von  Dom.  Passerotti.  (Hrogi  15  12.) 
Der  obengenannte  Kopf  ähnelt  fast  einer  Totenmaske,  aber  trotzdem  ist 
er  wunderbar  beseelt.  Ob  nicht  der  hl.  Antonino  hier  dargestellt  ist: 
Im  Durchgang  zu  Pitti  ein  Pildnis  von  San  Antonio,  das  mit  der  Zeichnung 
sehr  übereinstimmt.  Dasselbe  gilt  für  die  Totenmaske  im  Museo  di  San 
Marco.  (Nach  Perenson  dagegen  gehen  beide  Zeichnungen  auf  einen 
Kopf  im  Diluvio  der  Sixtina  zurück.  Der  betr.  Kopf,  sehr  abweichend 
ist  jedoch  der  einer  jungen  Frau.) 

Michelangelo.   Hercules  und  Cacus.  Verstümmelte 'Iongruppe. 

433  —  435  (N'-  18665,  18666,  18524).  Drei  Kopien  nach  der 
intakten  Gruppe.  Rötel  und  Feder.  Diese  interessanten  Kopien  habe 
ich  gefunden  in  einer  bis  jetzt  unbeachtet  daliegenden  Mappe  mit  einer 
Menge  künstlerisch  geringer,  aber  kunstgeschichtlich  wichtiger  Kopien, 
namentlich  nach  Handzeichnungen  Michelangelos,  wie  schon  früher  er- 
wähnt.   Diese  Gruppe  hat  Pietro  Tacca  als  Krönung  für  eine  Fontaine, 

34)  Diese  Zeichnungen  sind  von  Murelli  ohne  hinreichenden  Grund  Hacchiacca 
und  neuerdings  von  Berenson  dem  als  Künstler  apokryphen  Andrea  di  Michelangelo 
zugeschrieben.  Sie  gehen  augenscheinlich  auf  (bis  jetzt  unerkannte)  Vorlagen  von 
Michelangelo  zurück.  Auf  eine  dieser  habe  ich  doch  neuerdings  in  der  »Kunstchronik« 
(17.  Juli  1903)  aufmerksam  gemacht.  Das  bezügliche  Blatt  befindet  sich  im  Städelscben 
Institut  und  ist  unter  Nr.  219  in  der  Alb.-Publ.  reproduziert.  Ks  hat  früher  den  Namen 
Michelangelos  getragen,  wurde  aber  vor  nicht  langer  Zeit  mit  großem  Inrecht  auf 
Bacchiacca  umgetauft  (bei  Berenson  »seems  to  be  Andrea  di  Michelangelo«).  Aber  man 
braucht  nur  diesen  Krauenkopf  auf  diesem  Blatt  —  la  Kiamma!  —  mit  der  obengenannten 
Krauenbüstc  Nr.  603,  die  Berenson  als  besonders  charakteristisch  für  seinen  Andrea  re- 
produziert hat,  zu  vergleichen,  und  der  Unterschied  wird  in  die  Augen  springen.  Hier 
matte,  schläfrige,  dort  kühne,  feurige,  mit  wahrer  l'ierezza  hingeworfene  Züge!  Dazu 
befindet  sich  noch  die  authentische  Handschrift  Buonarrotis  auf  «lern  Blatt,  so  dali  der 
Zweifel  hier  kaum  möglich  ist.  Die  Zeichnung  ist  echt  und  hat  eben  als  Vorbild  für 
solche  Studien  wie  Nr.  603  gedient,  eine  Ansicht,  die  auch  von  Prof.  Fcrri  geteilt  wird. 
Auf  der  Rückseite  (  arricaturen  und  Masken,  darunter  ein  prachtvoller  Satvrkopf.  Sind 
diese  Studien  auch  echt?  Das  ist  eine  besondere  Trage.  Aber  jetzt,  da  die  früher  be- 
zweifelten t'arrieaturblatter  in  Oxford  und  im  British  Museum  allgemein  anerkannt  werden, 
sollte  man  nicht  so  eilig  sein,  diese  zu  verdammen. 

Ich  füge  noch  hinzu:  Bei  dem  sich  hikufig  wiederholenden  Michelangelo  i-t  der 
L'mstand,  daß  ahnliche  Beine,  Köpfe  etc.  sich  auf  andere  Blätter  vorlinden,  kein  Kin- 
wand  gegen  die  Echtheit. 


Enal  Jacobscn : 


wozu  eine  Zeichnung  (Rahmen  436  Nr.  1416$)  sich  in  den  Uffizien  be- 
findet, benutzt.  —  Wie  bekannt,  änderte  der  Meister  später  seine  erste 
Idee  und  wollte  statt  dieser  einen  Samson,  im  Begriff  einen  Philister 
niederzuwerfen,  machen.  Auch  für  diese  verwandte  Gruppe  dürften  Modelle 
existiert  haben.  Und  wenn  ich  mich  nicht  sehr  täusche,  kann  die  Gruppe 
des  Vincenzo  de'  Rossi  im  Hof  des  Palazzo  Vccchio  uns  einen  Begriff 
von  dieser  Komposition  verschaffen.  Denn  zweifellos  geht  das  Werk,  das 
unter  den  übrigen  Erzeugnissen  dieses  Künstlers  sehr  hervorragt,  auf  eine 
Vorlage  Michelangelos  zurück. 

Galerie  Corsini. 

Albertineiii  zugeschrieben.  Maria  von  dem  schlafenden 
Kinde  den  Schleier  hebend,  und  der  kleine  Johannes. 

436  (Rahmen  567  Nr.  1774).  Raffael  mit  einem  Frage/eichen 
zugeschrieben.  Schwarzkreide. 

Dieser  Karton  ist  gewili  eine  Kopie  nach  einem  bis  jetzt  als  ver- 
schollen angenommenen  Bild  von  Raffael,  wovon  eine  Menge  Kopien 
sich  vorfinden.  Passavant  nennt  neun,  aber  es  gibt  noch  mehrere.  Ein 
Exemplar,  welches  sich  jedenfalls  vor  einigen  Jahren  bei  Giovanni  Brocca 
in  Mailand  befand,  wurde  im  Jahre  1S28  als  das  Original  von  Bridi 
gestochen.  Daß  diese  Kopien  auf  dasselbe  Gemälde  zurückgehen,  zeigt 
die  gleiche  Landschaft,  die  sich  auf  diesem  befindet  und  die  der  Karton 
nicht  hat.  —  In  der  allerjüngsten  Zeit  wird  behauptet,  daß  das  Original 
gefunden  ist  und  zwar  in  der  Kirche  San  Miguel  in  Sevilla. 

Raffael  lo  di  Carli.  Thronende  Madonna  mit  Heiligen. 
Nr.  200. 

437  (Rahmen  62  Nr.  318).  Draperiestudie,  dem  Dom.  Ghirlandajo 
zugeschrieben.  Sie  hat  große  Analogie  mit  der  Draperie  der  Madonna 
in  obengenanntem  Gemälde.  Ist  vielleicht  als  Studie  benutzt,  dürfte  aber 
jedenfalls  von  demselben  Meister  sein.  Feder  getuscht  und  weiß  gehöht 
auf  rotgetöntem  Papier.  35) 

Bacchiaeca.  Apollo  und  Daphne  und  andere  mythologische 
Vorgange.    Nr.  241.    Dem  Andrea  del  Sarto  zugeschrieben. 

438  (Rahmen  164  Nr.  1355).  Landschaft  mit  einem  baum- 
bewachsenen Felsen;  sehr  ahnlich  dem  in  obengenanntem  Gemälde 
und  vielleicht  zu  diesem  benutzt.  (Brogi  19 18.)  Diese  Landschaft  gehört 
in    eine  Serie    von   35    bis   40   Rotelzeichnungen   mit  landschaftlichen 

35)  Von  Beren*on  gewiß  mit  Unrecht  »Alunno  «Ii  Domcnicn«  alias  Bartolommeo 
di  Giovanni  jtugeschriehen.  In  der  früher  erwähnten  Sitzung  im  kunsthistorischen  In- 
stitut in  Floren/.  (19.  Mai  1903)  hatte  ich  schon  auf  einige  interessante  Zeichnungen 
von- diesem  Bartolommco  aufmerksam  gemuht.  Ich  nenne  hier:  Nr.  350,  351,  35*- 
1 1  iS  in  Rahmen  loi  und  Nr.  3<><j  in  Kahm«  n  IOJ.    Wh  EUfaellino  del  Gm  «•  ruge-i  hrieben. 
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Veduten,  einige  mit  Ansichten  aus  der  Umgegend  von  Florenz,  die  später 
erwähnt  werden  sollen.  Diese  ganze  Serie  wird  dem  Andrea  del  Sarto 
zugeschrieben,  sie  ist,  wie  ich  glaube,  von  Bacehiacca.  36)  Ähnliche 
baumbewachsene  Felsenblöcke  in  vielen  Gemälden  des  Meisters.  Häufig 
bei  ihm  eine  ähnliche  Staffage  in  den  Hintergründen,  wo  die  Figuren 
fast  zu  Strichen  verlängert  und  verdünnt  sind.  Ahnlich  galoppierende 
Pferde.  Sehr  charakteristisch  für  Bacehiacca  sind  auch  die  Hüte  mit 
großen  nach  hinten  wallenden  Federbüschen,  wie  ein  solcher  auf  der 
Zeichnung  Nr.  1357  Rahmen  166  vorkommt.  Andere  sieht  man  auf  der 
Predella  in  den  Uffizien,  auf  dem  Corsinibild,  auf  der  Zeichnung  Rahmen  1  7  1 
Nr.  225  f,  ein  Glücksrad  darstellend.  In  den  Kartellen  befinden  sich 
mehrere  Hlätter  unter  verschiedenen  Namen  oder  als  »Ignoti«,  die  die- 
selbe Hand  zeigen.  Ich  nenne  als  besonders  bemerkenswert  Nr.  17  821: 
Zwei  Kriegerköpfe  mit  Hut  und  Helm  mit  Federbüschen.  Rötel.  Nr.  6445, 
Andrea  del  Sarto  zugeschrieben,  zeigt  auf  der  Rückseite  Kornsack  und 
Beinstudien,  vielleicht  zu  der  Serie  aus  der  Geschichte  Josephs.  Unter 
Nr.  296  findet  sich  eine  andere,  dem  Andrea  del  Sarto  zugeschriebene 
Zeichnung,  zwei  Soldaten  und  einen  Hund  darstellend.  Rötel.  Diese 
Figuren  haben  den  Anschein,  als  ob  sie  nach  einem  Stich  von  Lucas  van 
l.eydcn  kopiert  wären.  Dies  würde  mit  meiner  Annahme  stimmen,  daß 
Bacehiacca  der  Meister  sei.  Ks  ist  ja  vielfach  nachgewiesen,  daß  er  in 
seinen  Gemälden  Lucas  van  Leyden  fleißig  kopiert  hat.  Diese  Krwägung  • 
brachte  auch,  unabhängig  von  mir,  Prof.  Ferri  dazu,  in  Bacehiacca  den 
Meister  zu  vermuten. 

Guido  Reni.    Lucrezia.    Nr.  232. 

439  (Rahmen  479  Nr.  1577  K).  Diese  Studie  nach  dem  Kopfe  der 
Niobe  ist  benutzt  für  die  Lucrezia.  Schwarzkreide  und  Rötel.  Vgl.  Nr.  69 
in  meinem  früheren  Aufsatz. 

440  (Nr.  16  351).    Gabbiani.    Kopie  nach  der  Lucrezia.  Rötel. 
Mattco  Roselli.    Der  Kngel  mit  Tobias.    Nr.  213. 

441  (Nr.  1057).    Entwurf  für  das  Bild.    Rote  und  schwarze  Kreide. 

442  (Rahmen  439  Nr.  1092'*).  Sigismondo  Coccapani.  Entwurf 
ZU  einem  Fresko  im  Klosterhof.    Feder  getuscht. 

Museo  di  San  Marco. 

443  (Rahmen  11  Nr.  101).  Maria  mit  dem  Kinde.  Feine 
Federzeichnung.    Das  Kind  kommt  fast  genau  so  in  Angelicos  Altarbild: 


3*)  Das  Bildchen  i»t  von  mehreren  Forschem  auch  im  Cicerone  dein  Franciabigio 
zugcschrielicn.  Man  braucht  e<  aber  nur  mit  der  Predella  Nr.  1296  in  den  l'fli/ien  zu 
vergleichen,  um  den  Irrtum  zu  erkennen.  In  einem  Bild,  im  Belitz  von  Ch.  Butler  Esq. 
(New  Gallery  1893;,  sieht  man  auch  im  Hintergrunde  die  Mythe  von  Apollo  und  L)a|>hne. 
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»Thronende  Madonna  zwischen  acht  Heiligen«  vor.  Auch  auf  dem 
Blatte  tragt  es  eine  Weltkugel  in  der  linken  Hand.  Die  Zeichnung  steht 
Angelico  nahe.  Man  bemerke  die  schlagende  Ähnlichkeit  zwischen  der 
Maria  und  mehreren  der  der  Predigt  des  hl.  Stcphanus  lauschenden 
Frauen  in  der  Capella  Niccolo  V  im  Vatican.  3") 

444  (Rahmen  118  Nr.  473).  Fra  Hartolommeo.  Großer  Ma- 
donnenkopf, Profil  gegen  links.  Vorlage  für  die  Madonna  im  Fresko 
über  dem  Savonarola-Monument. 

445  (Nr.  6837).    Schwarzkreidestudie  zu  demselben  Bild. 
Großes   Refektorium.    Sogliani.    Kreuzigung  und  Mahle 

des  hl.  Domcnicus. 

446  (Nr.  1 7  048).  Studie  für  die  Madonna  mit  einer  Inschrift  und 
dem  Datum  152 1. 

447  (Nr.  17027).    Studie  für  Johannes. 

448  (Nr.  16991  —98).  Acht  Studien  für  die  beim  Mahle  beteiligten 
Mönche. 

449  (Nr.  14454).    Studie  zu  einem  Mönch  rechts. 

450  (Nr.  17060).  Rasch  hingeworfene  Studie  zu  einem  Engel,  die 
jedoch  zu  beiden  Engeln  gedient  haben  kann.  Alles  Schwarzkreide,  weiß 
gehöht  und  zum  Skizzenbuch  gehörend,  mit  Ausnahme  von  Nr.  14454. 

451  (Nr.  16999).  Wahrscheinlich  Studie  zu  einem  der  Engel. 
Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

Museo  di  San  Apollonia. 

452  (Rahmen  69  Nr.  383).  Filippino  zugeschrieben.  Jüngling 
mit  gespreizten  Reinen  fest  auf  dem  Boden  stehend.  Inspiriert 
von  Castagnos  Pippo  Spano.    Silberstift,  weiß  gehöht  auf  rosa  Papier. 

453  (Rahmen  62  Nr.  283).  Dom.  Ghirlandajo  zugeschrieben. 
Jüngling  mit  gespreizten  Beinen,  so,  wie  im  vorigen  Blatt.  Geht 
gleichfalls  auf  Castagnos  Pippo  Spano  zurück.  Silberstift,  weiß  gehöht 
auf  rötlic  hem  Papier. 

454  (Rahmen  65,  Nr.  387).  Maniera  del  Ghirlandajo.  Auf  diesem 
Blatt  wieder  eine  ähnliche  Figur.    Dieselbe  Technik. 

455  (^r-  1 8  3 7  1 ).  Kopie  nach  Castagnos  Farinata  degli  Uberti  als 
Brustbild.  Schwarzkreide. 

Cenacolo  di  Foligno. 

Die  folgenden  drei  Zeichnungen  sind  zur  Zeit  im  Saale  des  Cenacolo 
ausgestellt. 

37)  Die  Verkündigung,  in  zwei  kleinen  Medaillons  (Rahmen  1 1  Nr.  99.  100),  kommen 
auch  dem  Meister  sehr  nahe.  Sie  scheinen  fast  die  ersten  Gedanken  zu  der  Verkündigung  in 
Medaillons  in  S.  DomcniCO  zu  Cortona.  Von  derselben  Hand  Nr.  95  und  90  in  Rahmen  n. 


Digitized  by  Google 


Die  Handzeichnungen  der  üffizien  etc. 


33» 


456  (Rahmen  9).  Raffael  zugeschrieben.  Petrus  und  Jüngling 
als  Christus.  Vielmehr  von  Perugino  als  Studie  zum  Cenacolo.  Silber- 
stift, weiß  gehöht.    In  zweien  dieser  Blätter  auch  Händestudien. 

457  (Rahmen  6).  P  e  t  r  u  s  u  n  d  A  n  d  r  e  a  s.  Raffael  zugeschrieben, 
jedoch  von  Perugino.  Studien  zu  den  betr.  Figuren  im  Cenacolo.  Silber- 
stift, weiß  gehöht. 

458  (Rahmen  8).  Simon  und  Taddeus.  Kopie  nach  dem  Fresko 
vielleicht  von  Sogliani.  Die  Zuschreibung  des  Abendmahls  an  Raffael  ist 
von  den  Forschern  längst  aufgegeben.  Allgemein  wird  jetzt  Perugino 
als  der  Meister  genannt.  (Vergleiche  P.  N.  Ferris  Artikel  in  Miscellanea 
d'Arte  Anno  I  S.  121.)  Und  in  der  Tat,  der  Typus  von  Christus  und 
den  Aposteln,  die  Architektur  und  vielleicht  am  deutlichsten  die  Land- 
schaft und  der  da  sich  abspielende  Vorgang  weisen  auf  Perugino  hin. 
Prof.  Ferri  hat  mich  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  der  Engel  dort 
genau  im  (legensinn  in  seinem  »Christus  im  Ölgarten«  in  der  Akademie 
vorkommt.  Mit  einiger  Einschränkung  kann  ich  mich  der  Zuschreibung 
an  Perugino  anschließen.  Das  Kolorit  mit  seinen  überwiegend  gelblichen 
Tinten,  einige  Schwachen  auch  in  den  Gestalten  deuten  auf  einen  Ge- 
hilfen, der  an  der  Ausführung  keinen  geringen  Anteil  gehabt  haben  muß. 
Nach  dem  vielen  Gelb  und  einigen  anderen  Zügen  dürfte  dieser  Gianni- 
colo  Manni  sein. 

459  (Nr.  17066).  Sogliani(r).  Studie  nach  Christus  und  Johannes, 
sowie  nach  dem  hl.  Bartholomäus  im  hl.  Abendmahl.  Schwarzkreide, 
weiß  gehöht. 

460  (Nr.  1763).  Zwei  Apostel.  Kopie  von  Sogliani(?)  nach  zwei 
Aposteln,  zu  äußerst  rechts  im  Cenacolo  da  Foligno.  Feder.  Ausgestellt 
im  Saale  des  Cenacolo. 

Galerie  I'eroni  (Cenacolo  di  Foligno). 

461  (Nr.  6629).  Kopie  nach  «1er  Hauptfigur  in  Rossos  großer 
Madonna  mit  dem  Kinde.    Schwarzkreide. 38) 

Rosso  Fiorentino.    Madonna  mit  dem  Kinde. 

462  (Rahmen  183  Nr.  654).  Vorlage  für  den  Kopf  des  Christ- 
kindes. Schwarzkreidc.  Die  Zeichnung  ist  meiner  Ansicht  nach  von 
Pontormo,  dem  sie  auch  jetzt  zugeschrieben  wird.  Sie  hat  ursprünglich  zu 
dem  Christuskind  in  seinem  Hilde  gedient,  welches  sich  früher  in  San 
Michelc  Visdomini  befand  und  jetzt  durch  eine  auf  Papier  gemalte  Kopie 
ersetzt  ist.  Das  Original  war,  wie  schon  erwähnt,  in  der  Sammlung  Doetsch. 

>*)  Auf  der  Rückseite  folgende  Inschrift:  »Di  Jacopo  da  Pontormo  il  <[iiadro  e 
in  mano  del  Cardinale  Carlo  de  Mcdici  nel  S.  Marco«. 

(Fortsetzung  folgt.) 


Nürnberger  Meister  in  Velden  1477  1519. 

(Marcus  Schön,  Ulrich  Bildschnitzer,  Lienhart  Schürstab.) 

Von  Albert  Gümbel,  Nürnberg. 

Unweit  des  mittelfrankischen  Städtchens  Vehlen,  an  der  Straße 
gegen  das  vordem  oberpfalzische  Dorf  Hartenstein  zu,  erhob  sich  im  15. 
und  16.  Jahrhundert  eine,  dem  h.  Bischof  Gotthardus  und  S.S.  Heinrich 
und  Kunigunde  geweihte  Wallfahrtskapelle,  deren  Baugeschichte  nicht 
ohne  kunsthistorisches  Interesse  ist.  Die  im  K.  Kreisarchive  Nürnberg  be- 
findlichen Baurechnungen  aus  den  Jahren  1477—1499  und  wieder 
15 10— 15241)  führen  nämlich  eine  Reihe  Nürnberger  Meister  an,  welche 
an  der  inneren  Ausschmückung  des  Kirchleins  beteiligt  waren  und  zeigen 
so  an  einem  weiteren  Beispiel,  in  welcher  Weise  das  reiche,  in  den 
Nürnberger  Maler-  und  Schnitzerwerkstätten  des  ausgehenden  15.  Jahr- 
hunderts herrschende  künstlerische  Leben  auf  die  weitere  Umgebung  und 
das  Gebiet  der  Stadt*)  fortwirkte. 

Vor  der  Wiedergabe  der  hierher  gehörigen  Notizen  möge  es  ge- 
stattet sein,  mit  einigen  Worten  auf  die  Kntstehungs-  und  Baugeschichte 
des  heute  bis  auf  einige  wenige  Mauerreste  verschwundenen  St.  Gott- 
hardskirchleins einzugehen,  wofür  uns  einige  Aktenfascikel  des  K.  Kreis- 
archivs die  nötige  Unterlage  bieten. 3) 

Die  erste  Erwähnung  findet  sich,  soviel  ich  sehe,  in  einein  Ver- 
zeichnis der  Veldener  l'farrherren,*)  woselbst  es  heißt:  ^Post  illum 
(sc.  Hcrmanum  Fleßen  de  Hersbruck  plebanus  factus  est]  magister  Leon- 

')  Saal  1,  I^ulc  297,  Nr.  4  und  5. 

*)  Zu  dickem  gehörte  Vehlen  seit  dein  I.andshuter  Erbfolgekricge  (1504). 

i)  Im  J.  1535  entstand  /wischen  Nürnberg  und  der  Wal*  Streit,  ob  die  Kapelle 
auf  Veldensehem  Grund  und  Boden  oder,  wie  die  Pfalzer  behaupteten,  auf  Harten-tein- 
s.liem  (lebtet  errichtet  sei.  Die  aus  diesem  Anlaß  entstandene  »Relation«  des  Nürn- 
bergischen Landschreibers  Nüttelein  vom  J.  1535  (Kgl.  Kreisarchiv  S.  1,  1„  297,  Nr.  j) 
und  die  Protokolle  über  die  Aussapen  der  beiderseitigen  Zeugen  (ebenda,  Nr.  8)  liefern 
uns  wertvolle  Aufschlüsse  über  die  Geschichte  des  Kirehleins. 

«|  K.  Kreisarchiv  l>:  Akten  Nr.  106S. 
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hardus  Mayr  de  Vilseck  anno  1452.  hic  co  njsensit  in  crectionem  et 
edificationem  cai)elle  saneti  Gothardi.«  Nach  der  übereinstimmenden 
Uberlieferung  war  es  ein  Hammermeister  des  Velden  benachbarten  Neu- 
sorg an  der  Pegnitz,  namens  Konrad  Waltz,  der  zuerst  (im  Jahre  1460) 
auf  dem  östlichen  Auslaufer  eines  kleinen,  der  »Kamp«  genannten  Höhen- 
zuges ein  bescheidenes,  aus  Holz  kunstlos  zusammengefügtes  Kapellchen 
nebst  einem  für  den  dienenden  Bruder  bestimmten  Häuschen  errichtete.  5) 

Nachdem  das  Kirchlein  rasch  Zulauf  seitens  frommer  Wallfahrer 
fand  und  die  Einkünfte  sich  mehrten,  beschloß  der  Rat  der  Stadt  Velden 
gemeinsam  mit  K.  Waltz  die  Kirche  etwas  geräumiger  in  Stein  aufzu- 
führen, wobei  der  Weihbischof  von  Bamberg  am  12.  September  1460 
den  ersten  Stein  legte.  Dieser  Umbau  scheint  1470,  aus  welchem  Jahre 
wir  von  der  Weihung  der  Kapelle  mit  drei  Altären  hören,  zum  vor- 
läufigen Abschluß  gekommen  zu  sein;  doch  dürften  diese  Altäre  ihres 
künstlerischen  Schmuckes  damals  noch  entbehrt  haben,  wie  aus  unseren 
Baurechnungen  zu  schließen  ist.  In  den  90er  Jahren  (c.  1489— 1496) 
sodann  wurde  die  Kirche  nochmals  erweitert  und  1496  durch  den 
Bamberger  Weihbischof  konsekriert.6) 

Schon  sehr  bald  aber  nach  diesem  7.eitpunkt  scheint  mit  der  Ab- 
nahme der  Hinkünfte  und  später  wohl  auch  unter  dem  Einfluß  der  neuen 
religiösen  Ideen  der  Verfall  der  Wallfahrtskirche  seinen  Anfang  ge- 
nommen zu  haben.  Schon  aus  dem  Jahre  1519  wird  von  einer  argen 
Beschädigung  der  Kapelle  berichtet,  indem  die  Fenster  zerbrochen  und 
Schlösser  und  Türen  durch  einige  »frevenlich  leut  zerrissen«  worden 
seien.  Daraufhin  hätten  die  Veldener,  so  fährt  jener  Bericht  fort,  das 
Chorgestühl  7)  in  ihre  Pfarrkirche  nach  Velden  gebracht  und  auch  die 
zwei  Glocken  hinweggeführt,  von  welchen  die  eine  auf  dem  Rathaus- 
türmchen  aufgehängt  wurde.8)  Im  J.  1538  wird  das  Kirchlein  schon  als 
»zerissen«  und  ödt  liegend«  bezeichnet.  Vermutlich  standen  schon  damals 
nur  mehr  die  Mauern  des  im  Innern  seines  Schmuckes  beraubten  Kirchleins9) 

5)  Nach  Her  Aussage  eines  der  Zeugen  soll  er  die  Bilder  »in  die  tafel«  selbst 
geschnitzt  haben,  nach  einem  anderen  hat  er  »die  Taflein  Mle  S.  Gothartt  durch  einen 
Bildschnitzer  zur  Neu>org  seihst  schnitzen  lassen«,  ein  dritter  nennt  ihn  als  Stifter  der 
»daftel  auft'  dem  Choraltar«. 

6)  Kür  die  Weihung  erwuchs  eine  Ausgabe  von  10  Gulden  und  22  Pfg. 

7}  Kür  die  Kertigung  desselben  hatte  »der  Philipp«  29  Ib.,  sein  (Jehülfe  Bertholt 
13  lb.  20  dn.  erhalten. 

»)  Kischer,  Chronik  der  Stadt  Velden  (Mist.  Ver.  v.  Mfr.  24.  Jahresber.  1855) 
erwähnt  diese  Kathausglöcklein  mehrere  Male. 

9)  So,  seines  Daches  und  Turmes  beraubt,  erscheint  das  Kirchlein  eingezeichnet 
in  einen  »(Jeometr.  Abriß  des  Stättleins  vnd  Ampts  Velden  etc.«  v.  J.  1613  (K.  Kr. 
Arch.  M.  S.  906)  und  zwar  unter  dem  Namen  »Die  S.  Arnoidts  (!)  Kapell«. 
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und  spätere  Jahrzehnte,  insbesondere  die  schlimmen  Zeiten  des  30jährigen 
Krieges,  während  dessen  die  Veldener  sich  ihrer  Feinde  mit  wechselndem 
Glück  erwehrten, 10)  vollendeten  die  Zerstörung  des  Gotteshauses,  das 
frommer  Sinn  und  Nürnberger  Kunst  aufgerichtet  und  geschmückt  hatten. 

Die  uns   hier  interessierenden  Einträge  der  Baurechnungen  seien 
nun  im  folgenden  aufgeführt: 

1477.  Item  als  mann  dy  tafel  sandt  Sebastiann  hat  verdingt  dem  Marx 
maier  im  pfarrhoff")  ausgeben  56  dn. 

Item  von  sandt  Sebastians  pild  gien  Nürnberg  zu  füren  dem  altenn  Wust- 
velder  zu  Ion  60  dn. ,l) 

Item  als  man  gangenn  ist  nach  sandt  Sebastianspild  gien  Nürnberg  60  dn. 
verzertt  vnd  für  all  sach. 

Item  dem  pawren  vom  Rettenpcrg  von  sant  Sebastiann  zu  fuhren  von 
Nürnberg  60  dn. 

Item  als  Marx  malcr  herauß  was,  hat  er  verzert  mit  allen  sachenn  4  lb.  6  dn. 

Item  dem  Malcr  an  dem  pild  Sebastians  geben  XV  gülden. 

Item  des  Marx  maiers  sun  «3)  geben  zu  trinckgelt  3  sh  dn. 

Item  dem  Wustvelder  herausgefuren  von  dem  Sarch  von  Nürnberg  4  sh.  dn. 

Item  für  clammer  zu  sant  Sebastians  täfeil  S  dn. 

1479.    Item  5  dn.  für  ein  slos  zu  sandt  Sebastian. 

Item  dem  maler  an  sand  Sebastians  pild  2  gülden. 

Item  dem  maler  für  zerung  8  grjoschen]. 

Item  dem  Purckel,  schneyder,  von  den  zwayen  klainen  pildlein  zu  Ion  von 
Nurmberg  zu  tragen  2  gr[oschen]. 

Item  an  der  Kirchweih  zu  Osternn  feria  secunda  pasce  dem  Marx  maler  von 
den  zwaien  pilden  s.  Kungundt  vnd  Helena  zu  vergulden  9'/,  sh.  dn.  vnd  2  dn. 

1481.  Item  an  s.  Mafrjteinstag  vergangen  verzert  der  maler  von  Nürnberg 
36  dn.,  als  man  mit  ihm  redt  von  sant  Michels  pild  wegen. 

1482.  Item  man  hat '4)  geben  dem  Virich  Schnitzer  für  s.  Michelspild 
vnd  die  Tafcll  24  gülden  vnd  ' '»  gld.  den  Knechten  zu  IcykaurT*.  >5) 

Item  40  dn.  haben  wir  im  pfarrhoff  zu  leykauff  geben,  als  man  den  kauff 
mit  dem  maler  macht. 


»°)  Haas,  Gesch.  d.  Stadt  Velden  (Hist.  Ver.  v.  Mfr.  19.  Jahresbcr.  1850). 
»)  Nämlich  zu  Velden. 

•»)  Man  könnte  bei  dieser  und  den  folgenden  Angaben  an  eine  bloße  Reparatur 
oder  Neubemalung  denken,  doch  verbietet  das  die  hohe,  dem  Maler  bezahlte  Summe 
von  insgesamt  17  fl.,  die  kaum  für  bloße  Restaurierung  der  Altarbilder  bezahlt  wurde. 
Wir  haben  uns  die  Sache  vielmehr  wohl  so  vorzustellen,  daß  der  an  Ort  und  Stelle 
gefertigte  Altarschrein,  dann  Predella  und  Aufsatz,  sarch  und  gespreng  nach  mittel- 
alterlicher Bezeichnung,  nebst  den  leeren  Holzflugcln  zur  Bemalung  und  Ausstattung 
mit  den  Schnitzereien  nach  Nürnberg  verbracht  wurde.  Eine  bloße  Restaurierung  hätte 
sich  auch  nicht  auf  zwei  Jahre  erstreckt.  Die  Dimensionen  der  drei  Altiire  dürften  wohl 
nur  bescheiden  gewesen  sein. 

•3)  Kr  hieß  gleichfalls  Marx;  siehe  unten. 

'4)  Im  Orig.  haben. 

'S)  Die  bei  Abschluß  eines  Kaufvertrages  übliche  Drangabe  des  Kaiufers  die  ge- 
wöhnlich von  letztcrem  und  dem  Verkäufer  gemeinsam  vertrunken  wurde. 
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Item  16  grjoschen]  von  dem  pild  herauß  zu  füren. 

Item  VI.  Schuster  hat  verzert  nach  dem  pild  gien  Nürnberg  vnd  der 
m.iler  mit  herauß  3  lb.  24  dn.  vnd  für  stro  und  nügell. 

Item  als  der  maier  dxs  jar  zu  dreien  malen  herauß  ist  gewest,  hat  er 
verzert  5  Ib.  21  dn. 

Item  40  dn.  verzert  am  gülden  freytag,  als  man  zu  s.  Gothart  sant  Michels- 
pild  auffmacht. 

1483.  Item  10  dn.  außgeben  dem  malerknecht,  als  er  dy  engel  pracht. 
Item  wir  haben  geben  für  zwenn  engel  dem  Vlrich  pildschnitzer  4 '/»  gld. 

vnd  30  dn. 

Item  als  mann  die  Engel  kaufft  zu  leykauff  geben  9  dn.  für  ein  maß  weins. 
Item  als  der  maier  hie  was,   vnd  da  man  die  engel  aufhenckt  verzert 
2  gr[oschenj. 

Item  9  dn.  für  schnür  zu  den  Engeln. 

1484.  Item  dem  Tal  er  von  den  Engeln  zu  leymen  und  aufzuhencken  ge- 
geben 14  dn. 

Item  dem  Vir.  Schuster  von  des  Vlrich  malcrs  wegen  zu  Nürnberg 
geben  an  s.  Dionisentag  20  sh.  dn. 

Item  dem  Fritz  Schuster  von  des  Vlrich  maiers  wegen  zu  Nürnberg  geben 
an  s.  Dionisientag  10  sh.  dn.  minus  7      dn.  für  smaltz. 

1485.  Item  Jacob  Runzel  von  den  zwayen  pilden  von  Numbergk  zu 
füren  2  sh.  dn. 

Item  dem  nialer  am  karfrytag  von  der  pild  wegen  10  gülden. 
Item    dem   Kuntzman    von   des    maiers    wegen   zu   Nurcnbergk    5  sh. 
minus  12  dn. 

Item  mer  dem  Vlrich  maier  von  der  pild  wegen  am  letz  feirtag  II  gülden. 
1488.    5  dn.  dem  Schulmaister  von  ein  Engel  zu  leymen  vnd  zu  machen. 
1490.         gülden  dem  Cuntzinann;  ist  man  im  altens  schuldig  geblieben 
von  des  maiers  wegen. 

1393.    Item  5  dn.  für  Rebschnur  zwm  Engeln. 

1498.  Item  6  lb.  für  6  steb  dem  maier  gen  N Urenberg;  ist  man  im  fertt 
schuldig  pliben. 

1518.  8  lb.  10  dn.  ist  verzertt  wordenn,  do  man  dem  Schürstab  die 
Tafel  verdingt  hat  vnnd  für  zerung  deß  Schürstabs. 

5  lb.  10  dn.  dem  Petter  Apel  von  der  tafel  gen  Nurmberg  zu  füren. 

25  dn.  verzertt,  da  man  die  Tafel  auffgeladen  hat.'6) 

21  gülden  dem  Schurstab  vnnd  Ist  seins  tayls  an  der  TafTcl  also  gar  bezallt. 

60  dn.  dem  Puttner,  das  er  mit  den  pawren  Ist  gen  Nuremberg  gangen, 
do  man  die  Taffei  Sannt  Gotthartz  bracht. 

4  II).  20  dn.  dem  Kotten,  pawren,  zu  fuer  von  der  Taffei  von  Nuremberg. 

5  lb.  7  dn.  haben  die  malerknecht  zwm  Richter  verzert,  do  sy  die  Taffei 
gesetzt  habenn. 

3  lb.  den  malerknechten  zu  Trinckgellt. 

3  Ib.  Heintzcn  Pecken  für  zerung  vnnd  ander  außg.ib,  do  er  zu  Nuremberg 
der  Taffei  halben  gewest  ist. 

'5'9-  7  guidein  dem  pfleger  zum  Hohenstein '7)  für  den  Schürstab  vnd 
ist  der  tafeln  halben  im  chor  Also  gar  bezahlt. 

•6)  Vgl.  die  Anm.  oben  z.  J.  1477. 

•7)  Hanns  von  Kreußen.  Er  war  der  Schwiegersohn  des  Malers.  Siehe  unt.  Anm.  44. 
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Versuchen  wir  nun  zunächst  diese  Angaben  der  Baurechnungen 
sachlich  zu  ordnen  und  sodann  üher  die  Persönlichkeiten  der  angeführten 
Meister  Klarheit  zu  gewinnen! 

Ks  scheint,  daß  wir  drei  Gruppen  von  Kunstwerken  unterscheiden 
dürfen:  t.  Darstellungen  aus  der  Legende  des  h.  Sebastian  mit  dem 
Holzbilde  des  Heiligen  und  der  h.  Kunigunde  und  Helena  im  Altar- 
schrein, gefertigt  1477  — 1470  von  dem  Maler  Marcus  oder  Marx. 
2.  »S.  MicheUpild«  und  »taffei«,  erstcres  flankiert  von  zwei  schwebenden 
Kngeln  und  zwei  weiteren  pilden< ,  von  der  Hand  des  Malers  und  Bild- 
schnitzers Ulrich  1481  — 1485  geschaffen.  3.  Altargcmälde  mit  Dar- 
stellungen aus  dem  Leben  des  Schutzpatrons  der  Kapelle,  des  h.  Bischofs 
(iotthardus,  gemalt  15 18  und  15 10  von  Schürstab. 

Letztere  Gemälde  befanden  sich  im  Chor  des  Kirchleins,  während 
wir  uns  die  übrigen  Flügelbilder  und  Skulpturen  auf  den  Altären  der 
beiden  Seitenschiffe  aufgestellt  denken  dürfen. 

Fassen  wir  sodann  die  Namen  der  beteiligten  Meister  ins  Auge 
und  überblicken  die  umfangreiche  Liste  der  uns  anderweitig  bekannten 
Nürnberger  Maler  und  Bildschnitzer  des  ausgehenden  15.  und  beginnen- 
den 16.  Jahrhunderts,  so  scheint  es  an  Beziehungen  nicht  zu  fehlen. 

Jener  »Marx  moler*,  der  in  den  Jahren  1477— 1479  für  das  Kirch- 
lein St.  Sebastianstafel  und  -bildniß  schuf,  dürfte  einer  Malerfamilie  Schön 
angehört  haben,  die  wir  in  Nürnberg  während  eines  Jahrhunderts  durrh 
drei,  vielleicht  auch  vier  Glieder  vertreten  finden.  Im  J.  1453  erwarb 
ein  Maler  Marx  Schön  das  Bürgerrecht  in  Nürnberg1 7  a)  und  wird  von 
Murr18)  in  seinen  Auszügen  aus  den  Nürnberger  Steucrlistcn  als  Marx 
Schön  1459,  1460,  1462,  1463,  1466  und  1467  (die  letzten  drei  Male 
ausdrücklich  als  »maier«)  auf  der  Sebalder  Stadtseite  genannt.  1470  führt 
Murr  sodann  eine  »Ann  Marx  Schönin  auf.  Es  ist  dies  die  gewöhnliche 
Form,  in  welcher  Witwen  genannt  werden;  es  wäre  demnach  anzunehmen, 


>7»)  BUrgcrbueh  v.  J.  1453  (K.  Kreisarchiv  Nürnberg  M.  S.  234)  »Marx  Schön 
Maler  dedit  2"  1  Gulden«. 

«')  Journal  zur  Kunstgeschichte  15.  Teil  (1787),  pag.  331T.  Murr  sagt  hierbei 
seilet :  »Ich  war  auf  diesen  Namen  (nämlich  Schon)  sehr  aufmerksam.  Aber  kein 
Martin  Schön  fand  sich  niemals.«  Kr  hoffte  nämlich  einen  Zusammenhang  »wischen 
dieser  Nürnberger  Malerfamilie  und  Martin  Schongauer,  auch  Schon,  Schiin,  HUpsch 
Martin  (Dürer  »der  Hipsch  Martin«),  Hipsch  Martin  Schongauer  wegen  seiner  Kunst- 
fertigkeit (?)  genannt,  herstellen  zu  können.  Doch  wissen  wir,  daß  M.  Schongauer 
C  1450  in  Colmar  geboren  war.  Ohne  den  Murrschen  Versuch  erneuern  zu  wollen,  sei 
hier  konstatiert,  daß  ein  »Gerhart  Hübsch,  snizzer«  im  Jahre  1439  Bürger  zu  Nürn- 
berg wurde  und  eine  »Gerhard  Hübschin,  mahlerin«  (wohl  dessen  Ehefrau) 
zwischen  Keminiscere  und  Pfingsten  I480  daselbst  starb  (K.  Kr.  Arch.  M.  S.  2S6a). 
Einen  Maler  Ulrich  Hübsch  nennt  Hampe  (Katsverlässe  I,  No.  267)  im  Jahre  1482. 
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daß  jener  Marx  Schön  /wischen  1467  und  1470  verstorben  ist,18»)  wie 
er  denn  auch  von  Murr  in  den  folgenden  Jahren  nicht  weiter  aufgeführt 
wird.*9)  Daß  aber  auch  nach  1470  ein  Maler  Marx  Schön  in  Nürnberg 
noch  gewirkt  hat,  beweist  zunächst  ein  Eintrag  in  einem  Bande  der 
heute  im  Stadtarchiv  befindlichen  Protokolle  des  Nürnberger  Stadtgerichts 
vom  23.  August  1484,  laut  welchem  »Marx  Schön  Maler«  den  Testaments- 
vollstreckern der  Kunigunde,  Konrad  Schöns  Witwe,  den  Empfang,  der 
ihm,  seinem  Sohne  Marx,  seiner  Tochter  Apollonia  u.  A.  von  letzterer 
ausgesetzten  Legate  bestätigt.  J9a)  Sodann  besitzen  wir  sogar  Nachricht 
von  der  künstlerischen  Tätigkeit,  freilich  sehr  bescheidener  Art,  eines 
oder  wohl  richtiger  des  ebengenannten  Marx  Schön.  Ein  solcher 
zeichnete  nämlich  im  Jahre  147 1  für  den  Nürnberger  Rat  die  Initialen 
in    der    Reinschrift    des    Einnahme-    und    Ausgaberegisters  genannten 


»8»)  Die  Nürnberger  Geläutbüchcr  haben  freilich  keinen  derartigen  Kintrag. 

»9)  Ein  Zeugnis  für  dessen  künstlerische  Tätigkeit  besitzen  wii  vielleicht  in  einem 
Rechnungseintrag  des  Klosters  Heilsbronn,  wo  neben  dem  älteren  Pleydenwurff  auch  ein 
Meister  Marcus  als  Glasmaler  genannt  wird.  Nach  Stillfried,  Kl.  Heilsbronn,  pag  8i, 
Anin.  1  lautet  dieser  Eintrag:  1466  pro  6  rotis  depictis  de  vitro  magistro  Marco 
7  fl.,  dem  Pleidenwurff  pro  duabus  rotis  3  fl.  Nebenbei  bemerkt  beweist  auch  diese 
urkundliche  Notiz  über  Hanns  Pleydenwurff,  daß  die  Bedeutung  des  Letzteren  vielleicht 
doch  mehr,  als  bisher  geschehen,  auf  dem  Gebiet  der  Glasmalerei  zu  suchen  ist.  Vgl. 
meine  Notiz  Uber  den  Tod  des  »Glasers«  Hanns  Pleydenwurff  in  Bd.  26  des  Repert. 
f.  K.-W.,  Meister  Berthold  von  N.,  ein  Glied  der  Familie  Landauer,  Anm.  21,  wo  übrigens 
Pfincztag  statt  Pfincgsag  zu  lesen  ist. 

'9«)  Conserv.  Bd,  1,  14S4,  pag.  49:  Marx  Schön  Maler  confitetur,  das  im  Fritz 
NUtzcl,  taschner,  und  Niclas  von  Breülaw,  pi  Idsch  nitze  r,  als  vormund  Kun- 
gunden,  Conraten  Schönen  selig  verlaflne  wittibe,  20  fl.,  Marx,  sein  sun,  6  guldin, 
Appolonia  Röttin,  sein  tochter,  auch  6  guldin  und  Cristina  Haydclmannyn  zu  Boxdorff 
6  guldin,  in  laut  der  vermelten  Schönyn  gescheit,  so  si  ine  allen  darinn  vermählt  und 
geschickt  hat,  gütlichen  und  par  ausgericht  und  bezalt  haben,  darumb  sie  si  und  umb 
alle  der  vermelten  Schönyn  verladen  habe  für  sich  und  ir  erben  gar  und  gentzlich  quitt, 
ledig  und  los  sagen,  kain  klag  noch  vordrung  etc.  ut  in  forma  meliori.  testes:  herr 
Niclas  Groland  und  herr  Hanns  Imhoi.  Secunda  vigilia  Bartholomei  [14^84.  Voraus- 
geht (pag.  48b)  eine  ähnliche  Urkunde  Lienhart  Herdegens,  Pfarrers  zu  Gräfensteinberg 
(bei  Günzenhausen),  vom  20.  August  des  gleichen  Jahres,  in  welcher  er  denselben 
Testamentsvollstreckern  den  Empfang  einiger  Legate  aus  der  Hinterlassenschaft  der 
Kunigunde  Schönin,  seiner  Schwester,  bestätigt.  Über  die  Person  der  letzteren  s.  o. 
im  Texte. 

Auf  beide  Urkunden  hat  schon  Wernicke  (Mitt.  des  Ver.  f.  Gesch.  der  Stadt 
Nürnberg,  Bd.  X,  pag.  63)  aufmerksam  gemacht,  doch  sind  die  Daten  zu  berichtigen. 
Der  oben  erwähnte  »Niclas  von  Breßlaw,  pildschnitzer«  ist  identisch  mit  dem  1455  in 
Nürnberg  zu  Bürger  aufgenommenen  Nicolaus  von  Breßlau  (Bürgerbuch  vom  J.  1455: 
Niclas  von  Preßla,  bildsnitzer  dedit  II  jiul'b'n)'  Gb  er,  wie  Wernicke  meint,  derselbe 
ist  wie  der  von  Lochner,  Johann  Neudörfers  Nachrichten  etc.  pag.  171  genannte  Maler 
Nikolaus  Schnitzer  muß  zweifelhaft  erscheinen. 

Rcperlorium  für  Kunstwissenschaft,  XXVII.  2^ 
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Jahres.20)  Auch  Murr  führt  im  J.  1480  (freilich  nur  in  diesem)  einen  »Marx 
moler«  auf  der  Sebalder  Seite  an  und  dieser  jüngere  Marcus  Schön  ist 
wohl  der  am  Sebastiansaltar  des  St.  Gotthardskirchleins  beschäftigte  Meister. 
Leider  besitzen  wir,  abgesehen  von  den  obigen,  keine  weiteren  Zeugnisse 
über  seine  Tätigkeit  oder  gar  Proben  derselben;  daß  er  aber  wohl  keines- 
wegs zu  den  letzten  Vertretern  künstlerischen  Schaffens  in  Nürnberg  ge- 
hörte, beweist  der  Umstand,  daß  auch  Veit  Stoß  für  ihn  tätig  war.  Über- 
liefert ist  uns  diese  Tatsache  in  einem  Protokoll  des  Stadtgerichts  vom 
23.  März  15 15,  welches  überdies  den  Nachweis  liefert,  daß  unser  Meister 
von  Vehlen  der  Vater  des  als  Dürerschüler  bezeichneten  Kormschneiders 
Erhard  Schön  war,  der  bis  1542  tätig,  als  Mitarbeiter  an  einer  Reihe 
hervorragender,  illustrierter  Druckwerke  erscheint.21)  Gestorben  ist  Marx 
Schön  d.  J.  nach  dem  Totengeläutbuch  von  St.  Sebald  zwischen 
Lucie  (13.  Dezember)  15 10  und  Fasten  15 11.22)  Verwandt  mit  ihm  — 
vielleicht  ein  Prüder  oder  Vatersbruder  —  war  jener,  in  dem  erwähnten 
Stadtgerichtsprotokoll   vom    23.  August   1484   als   verstorben  genannte 

*°)  Jahresregister  im  K.  Kr.  Arth.  Nürnberg,  No.  17,  2.  Frage:  »Item  7  sk 
[sc.  dedimus]  Marx  Schön  maier  von  diesem  Register  zu  malen.  Act.  ut  supra  (—  sexta 
pdst  Cantate.  17.  Mai  1471).  Auf  diese  Tatsache  weist  schon  Baader,  Heiträge  II, 
pag.  4  ohne  Quellenangabe  hin;  seine  weitere  Angabe  Uber  eine  gleiche  Tätigkeit 
Schölls  im  J.  1479  fand  ich  nirgends  bestätigt. 

*•)  Stadtarchiv  Nürnberg,  t'ons.  19,  fol.  96b:  Erhart  Schon,  Maler,  bekennt 
Veytcn  Stoßen  acht/ehend  halben  [—  17  •/,]  gülden  verTechents  gelts  für  arbait,  so  Marx 
Schon,  sein  vater,  empfangen,  zu  bezalen,  zwuschen  hie  und  Johanns  Baptist*  als  cr- 
clagt, er volgt  [=  vor  Gericht  erstritten]  und  unverneut.  Act.  ut  supra  [-=  Sexta  post 
Letare  den  23.  marcii  151 5].  Dazugehört  der  Eintrag  in  Cons.  20,  fol.  l  a.  In  Sachen 
Veit  Stoß  contra  Erhart  Schon  ist  auf  die  bekanntnuß,  in  conservatorio  No.  6  19 
neuer  Nr.)  am  96.  plat  eingeschoben,  umb  den  binden  teil  igen  rest  14  V«  i.  dein  riehtcr 
Bereich  geben  dem  cleger  mit  execution  zu  verhelfen,  actum  ut  supra  (—  secunda  post 
Martini,  den  12.  novembris  15 15).  Zur  Biographie  Erhard  Schöns  (vgl.  Lüttow,  Ge- 
schichte des  deutschen  Kupferstiches,  pag.  201  u.  202)  möge  hier  nachgetragen  sein, 
daß  er  zu  Nürnberg  zwischen  14.  September  und  13.  Dezember  1542  verstarb  1  Totengeläut- 
buch von  St.  Sebald  im  Genn.  Museum  1 517  — 1572,  fol.  73  b:  Erhard  Schonn  Moler 
am  Weinmarckt).  Nach  dem  Tode  seiner  ersten  Ehefrau  Helena,  gest.  1540,  zwischen 
14.  Sept.  und  13.  Dezbr.  (Gem.  Mus.  a.  a.  O.  fol.  65:  Helena  Erhart  Schonin  malerin 
am  weinmarckt)  verheiratete  er  »ich  am  20.  Juli  1 541  mit  einer  Barbara  Scheblerin 
(Ehebuch  von  St.  Sebald  1524—1545  im  Pfarrarchiv  daselbst:  Erhart  Schön,  Maler, 
Barbara  Scheblerin  20.  julii). 

»*)  K.  Kr.  ÄTCh.  Niirnhg.  M.  S.  ioS6>  »Marx  Schon  malcr«.  Seine  Ehefrau  ist 
vielleicht  die  14S4  verstorbene  Anna  Schon.  (Totengeläutbuch  von  St.  Lorenz,  ebenda: 
»Item  [man  läutetej  Anna  der  Schon  mallerin  pey  frawen  prwdcrnn«.  Doch  könnte 
auch  die  oben  erwähnte  Witwe  des  älteren  Marx  Srhön,  wenn  wir  wirklich  beide  trennen 
wollen,  gemeint  sein.  Ebenso  muß  es  zweifelhaft  bleiben,  auf  wen  sich  der  Eintrag  io 
dem  Nürnberger  Jahresregister  No.  16  vom  Jahre  1470  bezieht,  woselbst  wir  unter  den 
Einnahmen  von  »Büß  vnd  Vnttucht  [=  grobem  L'nfugj«  linden:  »Item  15  sh.  vom  Marx 


Digitized  by  Google 


Nürnberger  Meister  in  Velden  1477— i  519. 


339 


Konrad  Schön, =3)  auch  er  Maler,  wie  ein  Vortrag  in  einem  Nürnberger 
Kwiggehlbuch  erweist,  in  welchem  er  1467  neben  seiner  Ehefrau  Kuni- 
gunde als  »Conrat  Schon  Maler«  erscheint. 2*)  Murr  führt  ihn  1455,  1459, 
1460,  1466  und  1478  auf,  das  letzte  Mal  ausdrücklich  als  »Conr.  Schön- 
maler«. Die  Witwe  (»Kun  Schönmalerin«)  nennt  Murr  148 1  und  1482; 
1484  ist  sie,  wie  oben  erwähnt,  gestorben. 

Vermögen  wir  bei  jenem  »Marx  maier«  der  Haurechnungen  mit  ziem- 
licher Gewißheit  an  einen  bestimmten,  uns  anderweitig  bekannten  Meister- 
namen anzuknüpfen,  so  ist  dies  nicht  in  gleichem  Maße  bei  jenem  (wohl 
sicherlich  auf  ein  und  dieselbe  Persönlichkeit  gehenden)  »VI rieh 
Schnitzer«,  »Virich  pildschnitzer«  und  Virich  maier«  der  Fall,  der 
die  Flügelbilder  und  Schnitzwerke  des  St.  Michaelaltares  schuf.  Wir 
können  an  einen  Virich  pildsnitzer  denken,  welcher  im  Jahre  1461  das 
Bürgerrecht  in  Nürnberg  erwarb  25)  oder  an  den  Ulrich  Huber  Bildsnytzer, 
der  sieben  Jahre  spater  Bürger  in  Nürnberg  wurde,26)  schließlich,  doch 
am  wenigsten  wahrscheinlich,  käme  ein  Virich  Mullner  Moler  in  Betracht, 
welcher  im  Jahre  1457  gleichzeitig  mit  den  Malern  Plcydcnwurff  und 
Hanns  Heller  gegen  Zahlung  von  2  fl.  das  Bürgerrecht  erhielt.  27)  Auch 
einige  andere  uns  vorliegende  archivalischc  Notizen  über  einen  Virich 
pildschnitzer  aus  den  Jahren  1478,28)  1483  und  1485 29)  und  einen  »Virich 

brtcfmalerin.«  Bezeichnenderweise  liefern  überhaupt  die  Einnahmeposten  aus  den  eben 
genannten  Delikten  manche  Ausbeute  für  den  Nürnberger  Kunstchronisten.  So  verfiel 
z.  M.  der  Sohn  des  älteren  Plcydcnwurff  und  Stiefsohn  Wolgcmuts  im  J.  1482  einer 
Strafe  von  10  Schilling,  weil  er  bei  einer  Streiterei  vom  Lcder  gezogen  hatte  (Jahres- 
register No.  19,  1482.     Item   IO  sh.  vom  Wilhelm  Pleidenwurf  werzuckcn-'halb]). 

»3)  Gestorben  am  5.  Januar  1479.  Großtotengeläutbuch  von  St.  Lorenz  im 
K.  Kreisarchiv:  Am  oberstag  (—  6.  Januar  I479)  lewtt  man  dem  Contz  Schun,  maller. 
In  dem  von  St.  Sebald  wird  er  ab  »Conr.  Sehen  maier«  unter  den  Lucie  1478  bis 
Kcminiscere  1479  Verstorbenen  aufgeführt. 

**)  K.  Kr.  Arch.  Nürnberg,  Kwiggcldhuch  No.  32.  Eintrag  No.  089:  Conrat  Schon 
malcr  und  Kungund  uxor  haben  kauft  4  gülden  ewiggelts  lands' werung]  umb  9b  guidein 
derselben  werting,  je  ein  gülden  umb  24  guidein,  antreten  Walpurgis  proxime.  Darc 
ut  in  forma  conjuneta  manu  etc.  Actum  feria  iminta  post  Bartholomci  apostoli  (27.  August) 
anno  etc.  67  »><\  habet  literam. 

35)  Bürgerbuch  v.J.  1461,  k.  Kr.  Arch.  Nürnb.  M.  S.  234:  »Virich  pildsnitzer 
dedit  2  guidein.« 

l6)  Bürgerb.  v.  1468,  ebenda  M.  S.  235:  »Virich  lluber  Bildsnytzer  2  fl.« 

*7)  Bürgerb.  v.  1457,  ebenda  M.  S.  234:  »Virich  Müllner  Moler  dedit  2  gülden.« 

»*)  liampe,  Nürnberger  Ratsverlässe  Uber  Kun<t  und  Künstler,  Bd.  I,  No.  152  vom 
9.  Mai  1478:  Item  Ulrichen  pildsnitzer  ist  \ergonnt  einen  der  stat  turn  zu  einem 
muster,  w. isser  in  die  Hohe  zu  pringen,  zu  gebrauchen.  Vgl.  auch  Anmerkung  18  am 
Schluß. 

*9)  K.  Kr.  Arch.  Nürnberg:  >I'aw  der  thürn  zu  s.  Sebolt  de  anno  1481  — 1490«, 
Einnemen  von  allerley  zeug  1483:  Item  sambstag  nach  unser  lieben  frauen  tag  assum- 
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Pildschnitzer,  maler«  aus  flem  Jahre  14833°)  geben  uns  keine  weiteren  An- 
haltspunkte für  die  Identifizierung  unseres  Veldener  Meisters. 

Was  endlich  den  dritten  uns  in  den  Baurechnungen  von  15 18  und 
15 19  entgegentretenden  Meisternamen  betrifft,  so  dürfte  der  hier  ge- 
nannte Schürstab  identisch  sein  mit  jenem  Maler  Lienhart  Schürstab,  der 
uns  bald  mit  diesem  vollen  Namen,  bald  als  »der  Schürstab &  in  Nürn- 
berg wahrend  der  Jahre  1489 — 15 19  begegnet.  Zuerst  wird  sein  Name, 
so  viel  ich  sehe,  im  Jahre  1489  anläßlich  des  Kaufes  eines  Hauses  er- 
wähnt. Am  26.  Oktober  letzteren  Jahres  kaufte  »Lienhart  Schurstabe, 
der  Maler,  burger  ze  Nuremberg«,  von  Lienhart  von  Piaben  das  Erb- 
recht an  einem  Haus  neben  Jörg  Diether's,  Goldschmieds,  Hause  unter 
der  Veste  am  Eck  3«)  um  100  fl.  Rh.  Landswähr.  Am  10.  November 
wurde  der  Kauf  vor  dem  Stadtgericht  verlautbart  und  versprach  der 
Meister  gleichzeitig  die  volle  Kaufsumme  bis  zum  nächsten  Walpurgistag 
zu  entrichten.  Diese  Urkunde  ist  uns  abschriftlich  in  den  heute  gleichfalls 
im  Nürnberger  Stadtarchiv  verwahrten  stadtischen  »Erbebüchern«  über  den 
Verkauf  von  Erbe  und  Eigen  überliefert  3*)  und  diese  »libri  literarum«  neben 

cionis  genant,  den   16.  augusti.  von  Vlrichen  pildschnitzer  für  3  stein  6  Ihr.  alt, 
tut]  novi  llir.  I  sh.  10  hlr.  — .  Ebenda  14S5:  Item  Freitag  nach  Matliie  den  25.  febniarii 
im  85.  jar  von  Vlrichen  pildschnitzer  für  ein  stuck  steins  6  lbr.  alt,  tut  novi  lbr. 
I  sh.  IO  Idr.  — . 

3°)  Kbenda:  Ausgaben  14S3,  Maler:  Item  phntztag  nach  Laurenti,  den  I4.augusti,  zalt 
meister  Vlrichen  I'i  1  d sn i t /er,  malcr,  von  dem  ersten  fanen  auf  den  turn  gen  der 
wag  zu  malen  8  lbr.  12  dn„  mer  von  ainem  clainen  fanen,  so  auf  den  gemelten  turn 
gehurt  solt  haben  und  doch  zu  klain  gewesen  ist,  zu  malen  6  Ib.  und  von  der  Stangen 
mit  rot  anzustreichen,  doch  von  der  kirchen  öl,  2  Ib.  7  dn.,  facit  16  lb.  alt,  19  dn.. 
novi  lbr.  4  sh.  3  hlr.  2. 

Item  sambstag  nach  unser  lieben  frauen  tag  coneepeionis  genant,  den  14.  decem- 
l>ri>,  zalt  von  dem  andern  fanen  auf  den  Turn  gen  s.  Mauritzen  zu  malen  12  Ib.  18  dn., 
mer  von  der  stangen  mit  rot  anzustreichen  und  mit  der  kirchen  <">!  zu  tretikcn  2  Ib., 
mer  von  dem  vensterwerk  bei  der  schlachgloken  mit  schwarz  auszustreichen  10  Ib.,  mer 
den  gesellen  zu  drinkgelt  1  Ib.  alt  18  dn.,  novi  Ib.  0  sh.  8  hlr.  o. 

Auf  die  Tatsache  hat  schon  Itaader,  Heiträge  I,  57  ohne  Quellenangabe  aufmerk- 
sam gemacht. 

[Inzwischen  fand  Verfasser  rechnerische  Aufzeichnungen  Uber  einen  von  Wol- 
gemut  für  das  Stift  Feuchtwangen  (Mittelfranken)  gemalten  Marienaltar,  in  welchen 
gleichfalls  ein  »Vlr[ich]  molcr«  und  »Maister  VIr[ich]«  neben  Wolgemut  im  Jahre 
14S3  genannt  wird.  Kr  hofft  in  Bälde  an  dieser  Stelle  die  betreffenden  Notizen  ver- 
öffentlichen zu  können.] 

3")  Also  in  unmittelbarer  Nahe  Wolgemuts  und  Dürers  Vater. 

3')  Nürnberger  Stadtarchiv:  I.itterarum  O,  pag.  69b:  [  .  .  Schultheiß  und  die 
Schöffen  der  Stadt  Nürnberg  bekennen]  das  für  uns  kam  in  gericht  Lienhart  Schurstah, 
der  malcr,  burger  zu  Nuremberg,  und  bracht  mit  unsers  gerichts  buch,  das  die  erbem 
J.irg  Küterer  und  Anthoni  KräfJ  \or  gericht  auf  ir  aide  gesagt  betten,  das  si  des  geladen 
zeugen  weien,  das  Lienhart  von  lilabcn,  auch  burger  zu  Nuremberg,    am  moutag  nach 
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den  schon  erwähnten  stadtgerichtlichen  Protokollbänden  (libri  conservat.) 
geben  uns  erwünschte  Aufklärung  über  die  Familienverhältnisse  des 
Malers.33)  Ganz  besonders  lehrreich  ist  in  dieser  Beziehung  der  Kintrag  vom 
20.  April  1500  (Lochner  III,  pag.  20),  nach  welchem  sich  Lienhart  Schürstab 
der  Maler  mit  dem  Kartenmaler  Sebald  Wirbs,  Bürger  zu  Nürnberg,  über 
die  Hinterlassenschaft  des  Kartenmalers  Hans  Schürstab,  dessen  Witwe  Seb. 
Wirbs  geheiratet  hatte,  gemäß  einer  früheren  Vereinbarung  vom  20.  De- 
zember 1494  nunmehr  nach  dem  Tode  der  Agnes  34)  endgültig  verträgt. 
Wir  erfahren  dabei,   daß  jener  Hans  Schürstab  35)  der  Bruder  des  Lien- 

s.  Crispini  und  Crispians  tag  (—  26.  October)  nächst  vergangen  vor  ine  für  sich  und  all 
sein  erben  verjehen  und  bekannt,  das  er  recht  und  redlich  verkauft  und  zu  kaufen  ge- 
geben hett  sein  erbschaft  an  dem  haus  neben  Jörgen  Dietliers,  goldsehmids,  haus  unter 
der  vesten  am  ek  gelegen,  ime  demselben  I.ienharten  Schurstab  und  allen  seinen  erben 
zu  haben  und  zu  nießen  fürbaß  ewigklich  und  glopt  in  des  zu  weren  für  erbe  als  erbs 
und  diser  stat  recht  were  und  auch  nemlich  also,  das  er  furo  mit  seins  ainshnnden  da- 
mit thun  und  lassen  möcht,  wie  und  was  er  wolt,  ungehindert  von  münnigklich,  wann 
er  ime  au«h  nemlich  summa  100  guldin  reinisch  landswerung  ze  dank  bar  dafür  aus- 
gericht  und  bezalt,  dnrumb  er  ine  und  sein  erben  für  sich  und  sein  erben  gar  und 
genzlich  quitt,  ledig  und  lose  gesagt  hettc  und  das  alles  were  auch  geschehen  mit 
willen  und  wort  frauen  Margrethen  Mathis  Ebners  selicher  wirtin,  der  die  aigenschaft 
daran  were,  doch  mit  der  beschaidenhait,  das  Lienhart  Schurstabe  und  seine  Erben  ir 
und  iren  erben  aigengelt  järlich  daraus  zinsen  und  geben  solten  vier  gülden  der  stat- 
werung  zu  Nurcmbcrg  halb  auf  s.  Walpurgen  tag  und  halb  auf  s.  Michelstag,  als  aigengclts 
und  diser  statt  recht  were,  auch  furbaß  ewigklichen,  als  das  Anthoni  Ebner,  ir  sone,  vor 
den  obgenanten  Zeugen  in  gericht  von  irenwegen  auch  angesagt  und  bekannt  hett. 
dentur  liiere,  testes  Vlman  Stromer  und  herr  Jacob  Groland.    6»  post  Mart.  So""- 

Der  vorgenant  Lienhart  Schurstab  confitetur:  wiewol  der  kaufbriefe  hievor  ganze 
bezalung  der  kaufsumma  inhalt,  so  sei  er  doch  dem  obgemelten  I.ienharten  von  Blähen 
und  seinen  erben  noch  30  guldin  reinisch  daran  hinterstellig  schuldig  zu  bezalcn  auf 
s.  Walpurgen  tage  nachstkünftig,  darumb  auch  das  vermelt  haus  bis  zu  bezalung  der- 
selben pfand  sein  und  beleiben  solt,  das  die  vorgemelt  Ebnerin  als  aigenfrau  auch  also 
verwilliget  hat,  doch  ir  an  irer  aigenschalt,  zinsen  und  rechten,  daran  habende,  ganz 
unschedlich.    testes  et  act.  ut  supra. 

33)  Die  alteren  Hände  beider  Serien  entbehren  der  Register.  Einen  sehr  will- 
kommenen Ersatz  bieten  die  von  dem  ehemaligen  Stadtarchivar  LoohneT  angelegten, 
überaus  fleißigen  Inhaltsangaben  von  in  kunst-  und  kulturgeschichtlicher  Hinsicht  «rich- 
tigen Erkunden  dieser  Bestände.  Wo  im  folgenden  Lochner  zitiert  wird,  sind  diese 
Exeerptc  gemeint. 

3i)  Sie  ist  gemeint  in  dem  Totenbuch  von  St.  Lorenz  mit  dem  Eintrag  zum 
Jahre  149S  («wischen  26.  Juni  und  7.  Juli) :  »Item  Karttcnmoelerin,  die  den  Schurstab 
gchahpt  heytt.«  Der  entsprechende  Kintrag  im  Totenbuch  von  St.  Sebald  lautet:  »Agnes 
Sebald  Wirbsin.    Gestorben  ist  »Sebolt  Wirbscz,   kurtenmoler«  an  Walburgis«  15 13. 

35)  Gestorben  vor  1494.  Ich  halte  ihn  auch  für  jenen  »Schürsial»,  kartenmalcr« , 
dem  am  14.  Mai  1490  verboten  wird,  alte  I'apicrhadcrn,  welche  er  nicht  in  Nürnberg 
verarbeitet,  zu  kaufen  oder  zu  verschicken.  Hampe,  Katsverl*h-c,  IUI.  I,  No.  410.  1491 
(quinta  post  Margrethe,  14.  Juli)  wird  er  im  Verein  mit  dem  Kartenmaler  Jacob  Ber- 
chinger  als  »Hanns  Schürstab,  Kartenmacher«  genannt  (Lochner  L  pag.  3). 
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hart  war  und  lernen  die  Mutter  der  beiden  Brüder,  Agnes,  und  die  Ehe- 
frau des  Lienhart,  namens  Ella,  kennen. 3^)  Letztere,  die  ihm  mehrere 
Kinder  geboren  hatte,  muß  nicht  lange  darnach  gestorben  sein,  da  wir 
im  Jahre  1504  eine  Agnes  Schürstabin  als  Ehefrau  des  Meisters  trefTen,37) 
die  nun  in  den  folgenden  Jahren  bald  allein,  insbesondere  bei  Erbaus- 
einandersetzungen mit  ihrer  Offncrschen  Verwandtschaft,  bald  an  der 
Seite  des  Malers  genannt  wird.  Gestorben  muß  letzterer  vordem  14.  Sep- 
tember 15 19  sein,  da  sich  unter  diesem  Datum  die  Kinder  erster  Ehe 
mit  ihrer  Stiefmutter  Agnes  »vmb  vatterlich  vnd  mutterlich  anerstorben 
erbgut  vertragen.  38)  Nicht  genannt  wird  in  dieser  Abmachung  ein  al- 
terer Sohn,  gleichfalls  Leonhart  geheißen,  welchem  der  Vater  »der  alt 
Schürstab«  schon  15 16  (27.  Juni)  21  fl.  1  ort  seines  mütterlichen  und 
> vierschwesterlichen  anerstorbenen  Erbteils  ausbezahlt  hatte,  worüber  der 
Sohn  mit  Genehmigung  seines  Vormunds  Jörg  Seinecker  quittiert.39)  Er 
wird  auch  (nach  dem  Tode  des  Vaters)  in  einer  Urkunde  vom  4.  De- 
zember 152  1  4°)  genannt,  in  welcher  Linhart  Seybot,  Bürger  zu  Nürnberg, 
und  Barbara,  dessen  Ehefrau,  bekennen,  daß  sie  »verschiner  tag«  das 
Erbrecht  an  einem  Haus  »vnntter  der  veßten  an  einem. eck  neben  Jorigen 
Diethers  bchawsung  gelegen,  darinnen  etwa  ,Lienhart  Schurstab  Maler 
der  alt*  geseßen  were  ,  Lienhart  Schürstab  dem  Jüngeren  für  30  fl. 
verkauften;  nun  habe  aber  Konrad  Volckamer  den  Kauf,  der  ihm  als 
Eigenherrn  des  Hauses  nach  dem  Nürnberger  Stadtrecht  zuvor  angeboten 
worden  war,  selbst  angenommen.  Act.  in  judicio  quarta  post  Andree 
4.  Dcccmbr.  152 1.  Naher  sind  wir  über  den  Verlauf  der  Sache  nicht 
unterrichtet,  jedenfalls  muß  aber  der  junge  Lienhart  Schürstab  wieder  in 
den  Besitz  des  Erbrechtes  am  vaterlichen  Hause  gekommen  sein,  da 
Lochner  aus  Lit.  40,  fol.  1256  eine  Urkunde  vom  21.  Juni  1527  zitiert, 
in  welcher  »Jörg  Dietherrs  Behausung  unter  der  Veste  zwischen  Kun- 
gund  Mieterin  und  Einhard  .S<  hürstabs  Hausern  gelegen«  erwähnt  wird. 

ih)  Loehner  bemerkt  dabei:  »Nachdem  die  Mutter  der  beiden  Brüder.  Agnes 
genannt  wird  und  die  Vermittlung  durch  Umarm  Stromer  und  Friedrich  ( \imerineister 
geschah,  läßt  sich  die  Tradition  von  der  Säugamme  und  von  der  unehelichen  Geburt 
der  beiden  Brüder  nicht  wohl  mehr  halten.«  Ich  konnte  nicht  finden,  worauf  hier 
l.ochncr  anfielt.  Vielleicht  liegt  eine  Krinnerung  an  das  ratS  fähige  Geschlecht  der 
SchUrstah  vor,  mit  welchen  die  Familie  des  Meister»,  soviel  ich  sehe,  keinen  Zusammen- 
hang hat. 

37)  Tochter  des  Hackers  Peter  Offner  und  in  erster  Ehe  mit  dem  »Singer«  Hanns 
Praun  dem  Jüngeren  vermahlt. 

3»)  Konscrv.  Bd.  26,  fol.  58b.  Nach  Lochner  Sei.  I,  pag.  51  erhielt  die  Witwe 
Agnes  am  7.  November  1519  das  bekannte  Bratwurstgl.vklein  in  Nürnberg  um  Sri. 
in  Pacht.  - 

J9)  Ebenda  Bd.  22,  fol.  80. 

4°)  Uterar.  Bd.  33,  pag.  194. 
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Auch  der  künstlerische  Erbe  des  Vaters  scheint  der  jüngere  Schür- 
stab gewesen  zu  sein,  da  in  einem  am  2.  Oktober  1521  vor  dem  Stadt- 
gericht zum  Austrag  gebrachten  Klaghandcl  >Lienhart  Schurstab  maier« 
aufgeführt  wird,  wobei  sich  der  Streit  um  eine  »tafel«  handelt,  die  der 
letztere  dem  Klager  um  53  fl.  »gefaßt«  hatte. 4«)  Auch  Lehrlinge  Eienh. 
Schürstabs  d.  J.  werden  1521  und  1524  genannt.  Für  unser  St.  Gott- 
hardsbild kann  er  wohl  kaum  in  Betracht  kommen,  da  er  ja  15 16,  wie 
wir  oben  sahen,  erst  zu  seinen  Jahren  gekommen  war  und  zudem  der 
prägnante  Ausdruck  unserer  Baurechnungen  »der  Schürstab«  ohne  wei- 
teren Zusatz  eher  für  den  älteren,  längst  bekannten  Meister  geeignet  er- 
scheint, wie  er  auch  für  diesen  in  den  wenigen,  jetzt  zu  betrach- 
tenden anderweitigen  Zeugnissen  über  das  Schaffen  unseres  älteren  Lienhart 
Schürstab  gebraucht  wird. 

Wenn  soeben  der  Ausdruck  »Schaffen«  gebraucht  wurde,  so  scheint 
derselbe  freilich  angesichts  unserer  Quellenangaben  zu  hoch  gegriffen ; 
wir  müssen  uns  aber  erinnern,  wie  sehr  und  wie  lange  noch,  selbst 
während  und  nach  der  Glanszeit  der  Nürnberger  Kunst  handwerkliche 
und  künstlerische  Tätigkeit  ineinander  übergingen,  oder,  mit  .Mummenhoff 
zu  sprechen,  »wie  in  dem  edelsten  aller  Handwerke  die  eigentlich  künst- 
lerische Arbeit  von  der  mehr  handwerksmäßigen  keineswegs  stets  getrennt 
war,  sondern  oft  genug  mit  ihr  Hand  in  Hand  ging«. 4»)  So  kann  es  uns 
nicht  Überraschen,  wenn  wir  unseren  Meister  -Schurstab  den  maller«  im 
Jahre  1509  bei  dem  Neubau  des  St.  Michaelschörleins  der  Frauenkirche 
zu  Nürnberg  in  rein  handwerklicher  Weise  beschäftigt  finden  43)  oder  wenn 
der  alte  Christoph  Schcurl  seinem  Sohne  den  brieflichen  Auftrag  erteilt, 
durch  »Gevatter«  Schürstab  eine  eiserne  Truhe  inwendig  gut  rot  an- 
streichen zu  lassen.44)    Etwas  mehr  unseren  Begriffen  von  künstlerischer 

4")  Conscrv.  29,  fol.  17  h.  »Fassen«  erklärt  Schindler,  Häver.  Wörterbuch  mit 
»bemalen,  anstreichen«.    Einen  Altar  fassen  =  ihn  bemalen. 

4»)  Handwerk  und  freie  Kunst  in  Nürnberg.  Bayr.  Gewcrbezcitung  189I,  No.  24. 
43)  Baader,  Beitrage.  Krste  Reihe,  pag.  109. 

44»  Genn.  Museum,  Schcurl.  Arch.  Act.  I,  81.  Die  betreffende  Stelle  des  Briefes 
(dd.  10.  April  131S,  lautet:  Ich  uberantburt  euch  hiemit  13  fl.  30  dn.;  soviel  solt  ir 
von  Mathcs>enn  Sauermann  und  Gabriell  Nutzelinn  auch  entphahen  und  meister  Jaceo- 
ben  Pulmann,  dem  schlosscr,  oberhalb  S.  Katherinenn  umb  die  eiserne  truchen,  die  ir 
gesehen  habt,  25  fl.  und  seinen  knechten  60  d.  entrichten  und  di  truchen  durch  des 
Schlossers  kriecht  meinem  gevattern  N.  Schurstab,  dem  maier,  haimfuren  lassen,  der  sol  sie 
auswendig  grab  und  innwendig  gut  rot  auschtreichen.  davon  solt  ir  ime  3  h.  geben 
und  alsdann  die  truchen  in  stro  und  plachcnn  binden  lassen  und  eurem  bruder  Al- 
brechten schiken  .  .  .  (Das  N  vor  Schurstab  steht  in  einer  Lücke  und  soll  den  Vor- 
namen des  Malers,  der  dem  Briefschreiber  augenblicklich  nicht  gegenwärtig  war  — 
wahrscheinlich  wurde  der  Meister  auch  im  L'mgang  nur  immer  »der  Schürst  ab«  genannt 
—  andeuten.  Die  Benennung  »mein  Gevatter«  scheint  darauf  hinzuweisen,  daß  der  Maler 
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Tätigkeit  nähern  sich  die  Aufträge,  welche  ihm  der  Nürnberger  Rat  in  den 
Jahren  15  13,  15  16  und  15 19  erteilte,  nämlich  die  Wappen  an  den  Kata- 
falken, welche  man  bei  den  Totenmessen  für  den  Erzbischof  Ernst  von 
Magdeburg,  den  König  Ladislaus  von  Böhmen  und  Kaiser  Maximilian  in 
der  Spitalkirche,  bzw.  für  den  zweiten  ausnahmsweise  im  Harfüßerkloster, 
aufschlug,  zu  malcn.45) 

Zum  Schlüsse  drängt  sich  uns  noch  tlie  Frage  nach  dem  Schicksal 
jener  Hildwerkc  und  Altargemälde  des  St.  Gotthardkirchleins  auf.  Es 
wurde  schon  oben  darauf  hingewiesen,  daß  bereits  im  Jahre  1538  die 
Kapelle  als  »zerrissen  ;  und  öd  liegend  bezeichnet  wird,  wohin  aber  der 
Schmuck  seiner  Altäre  gebracht  oder  verschleppt  wurde,  darüber  fehlen 
uns  weitere  Nachrichten. 46) 

Patenschaft  hei  einem  der  Kinder  des  alten  Seheurl  übernommen  hatte.)  Ähnlicher 
untergeordneter  Art  sind  auch  die  Auftrüge,  die  Anton  Tücher  in  den  Jahren  1500, 
1511,  15U,  1313,  1 5 16  und  1517  dem  Maler  gibt.  Eine  Ausnahme  bilden  vielleicht 
die  »gemalte  tuchlen  auf  teffelen  czu  richten«  vom  Jahre  15I4.  (Loose,  A.  Tuchers 
Haushaltungsbuch,  1877.) 

Hier  mögen  auch  die  arohivalisch.cn  Notizen  Uber  die  Verwandtschaft  des  Mei- 
sters mit  dem  Hohensteiner  Pfleger  folgen.  In  dem  Ausgabcregister  des  Nürnberger 
Landpflegamts  v.J.  1514.15  (K.  Kreisarchiv)  heißt  es  zum  Jahre  15 14:  Pfleger  zum 
Hohenstein.  Item  was  Hanßen  von  KreuÖen  geben  wirt,  das  er  in  seinem  einnemen 
verreehen  soll,  stet  hienoch :  .  .  .  adi  22.  augosto  geben  auf  sein  begeren  an  seinem  sold, 
nam  sein  schwehcr  (  Schwiegen  ater),  der  Sehur»tab,  von  seinen  wegen  ein,  20  gül- 
den thuen  novi  h.  42  sh.  o.  adi  24.  december  auf  sein  begeren  geben  wir  »einem 
Schweiler,  dem  Schurstab,  20  gülden  an  münz  novi  h.  42  sh.  o.  Im  Zusammenhalt  mit 
dem  letzten  Vortrag  der  Baurechnungen  kann  wohl  kein  Zweifel  sein,  daß  unser  Meister 
gemeint  ist. 

45)  Nrbg.  Kreisarchiv,  Totenbüchcr  I,  pag.  64,  24.  August  1513:  »Item  dem 
Schurstab  für  zwei  wapen  gemalt  d.  30.«  Kbenda,  pag.  66,  3.  Mai  15 16:  »Dem  Schur- 
stab maier  für  zehen  wapen  h.  2  d.  10.«  Kbenda,  pag.  71,  2S.  Januar  1 5 1 9 :  »Item  dem 
Sehurstab  für  die  wapen  zu  maln  26  lb.«  Auf  die  Tatsache  hat  schon  Baader  ohne 
Quellenangabe  aufmerksam  gemacht. 

46)  Man  milchte  auf  grund  der  oben  erwähnten  Notiz,  wonach  die  Glocken  des 
Kirchleins  auf  dar,  Rathaüstünnchen.  das  ChorgcstUhl  in  die  Pfarrkirche  zu  Velden  ge- 
bracht wurden,  zunächst  auch  für  die  oben  beschriebenen  Skulpturen  und  Gemälde  an 
letztere  denken.  Doch  ist  von  diesen  daselbst  nichts  mehr  zu  finden.  Haas,  Geschichte  der 
Stadt  Velden  C19.  Jahresber.  d.  histor.  Vor.  in  Mittelfr.  1850)  sagt  von  der  Kirche:  »Hie  Kirche 
hat  einen  Altar  von  sehr  schöner  Bildhaucrarbeit  vom  Jahre  1367  mit  2  Büsten  des  Kaisers 
Heinrich  II.  und  seiner  Gemahlin  Kunigunde;  auch  sind  tiarin  sehenswerte  Gemälde  aus 
altdeutscher  Schule.«  Heute  befinden  sich  nach  freundlicher  Mitteilung  Herrn  Pfarrer 
Redenbachers  daselbst  an  älteren  Kunstwerken  noch  vor:  auf  dem  großen  Altar  eine  Marien- 
statue  mit  dem  Jesuskind,  XIV.  s.  (?),  wohl  dasselbe  Bildnis,  das  Bundschuh,  Lexikon  von 
Franken  1S04  nennt;  ein  kleiner  Altar  mit  einem  Aufsatz,  früher  wohl  l'ntcrsatz,  darauf  Ölge- 
mälde :  Christus  mit  den  Zwölfen,  ein  Bruststück  (nach  der  Pfarrbeschreibung):  »wo 
nicht  von  Alb.  Dürer  selbst,  doch  »einer  würdige,  zur  Seite  ein  Schnit/.wcrk 
i\IV.  s.  ?),  die  Apostel  d.11  -teilend ;   ein  weiteres  Sclinit/werk :   Maria  von  Kngeln  um- 
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Möchten  diese  Zeilen  dazu  beitragen,  nicht  nur  das  Andenken  an 
einige  Zeit-  und  Kunstgenossen  Wolgemuts  und  Dürers  zu  erneuern,  son- 
dern auch  den  vielleicht  noch  in  den  Depots  unserer  Galerien  und  Museen 
verborgenen  Zeugnissen  ihrer  fleissigen  Hand  ans  Licht  zu  verhelfen! 

geben,  darunter  ein  Gemälde  auf  Hol/.:  die  14  Xothelfcr;  endlich  in  einem  Seitenraum 
der  Kirche:  2  Engel  das  Schweißtuch  der  Veronika  haltend.  Es  wäre  immerhin  mög- 
lich, daß  jener  Untersatz  oder  Predella  (Christus  mit  den  12  Aposteln)  mit  I.ienhart 
Schürstab  in  Verbindung  zu  bringen  wäre.  Die  Sache  dürfte  einer  weiteren  Untersuchung 
würdig  sein. 
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Zur  Lebensgeschichte  Albrecht  Dürers. 

Von  Paul  Kalkoff. 

Dürer  im  Mittelpunkt  der  lutherischen  Bewegung  in  den 
Niederlanden  und  sein  Verhältnis  zu  Erasmus  von  Rotterdam. 

In  einer  im  XX.  Bande  dieser  Zeitschrift  (1807)  veröffentlichten 
Untersuchung1)  habe  ich  nachgewiesen,  wie  der  große  Nürnberger 
Künstler,  der  bereits  in  seiner  Heimat  sich  mit  warmer  Anhänglichkeit 

')  Mit  der  Zusammenfassung  meiner  Resultate  in  H.  \V.  Singers  »Versuch  einer 
1  Hirer- Bibliographie«.  Straßburg  1903,  Kinl.  p.  VIII  und  S.  36  Nr.  531,  kann  ich 
mich  durchaus  einverstanden  erklären.  —  Hin  paar  Nachtrage  zur  Identifizierung  der 
Personen  des  niederländischen  Tagebuchs  mögen  hier  notiert  werden;  Es  ist  nicht 
angängig,  zur  Erklärung  des  »Förherwerger«  (I.ange-Fuhse,  Dürers  sehriftl.  Nach- 
laß S.  136,  20)  den  damaligen  Sekretär  der  österreichischen  Provinziah erwalrung  Fem* 
berger  heranzuziehen  (I.eitschuh,  Dürers  Tagebuch  S.  I42),  seit  sich  das  Wort  unge- 
zwungen als  eine  Entstellung  des  Namens  des  mit  Dürers  I.eibgcdingsache  beschäftigten 
Sekretärs  Erasmus  Strenberger  (Kepertor.  XX,  S.  462,  Anm.  66)  auffassen  läßt.  — 
Der  Matth  es,  dein  Dürer  Ende  Oktober,  als  die  kaiserliche  Kanzlei  gewiß  schon  mit 
der  Ausfertigung  der  vom  4.  Nov.  datierten  Urkunde  beauftragt  war,  für  2  (I.  Kunst- 
blätter verehrte,  i>l  kein  anderer  als  der  unter  dem  Aktenstück  al>  Regist  rat  or  unterzeich- 
nete M.  Pürhler,  den  wir  frühe!  als  Buchhalter  der  Hofkammer  und  auch  auf  dem 
Reichstage  als  Registrator  der  kaiserlichen  Kanzlei  nachweisen  können  (Fontes  reruni 
Austriae.  I,  I,  S.  82.  248.  S.  Adler,  Organisation  der  Zentralverwaltung  unter  Maxi- 
milian I,  Leipzig  1S86.  S.  134fr.  I.ange-Fuhse  S.  387).  —  Der  Sohn  des  höchst  ein- 
flußreichen kaiserlichen  Rates  und  württembergischen  Kanzlers  Dr.  Gregor  Lamparter, 
den  Dürer  in  Brüssel  porträtierte,  hieß  Johannes  und  >tand  anscheinend  auch  im  Dien-t 
der  österreichischen  Verwaltung;  er  wurde  1521  in  Begleitung  des  Verwesers  des  Seh atz- 
meistcr.tmts  von  dein  berüchtigten  Raubritter  v.  Absberg  weggefangen.  S.  meine  Re- 
zension in  Sybels  Iiistor.  Zeits.hr.  Bd.  So,  S.  209.  —  Kür  seinen  Landsmann  A.  Kun- 
hofer  (Repert.  XX,  S.  445)  interessierte  sieh  Dürer  schon  deswegen,  weil  die-cr  ein 
tüchtiger  Mathematiker  und  Astronom  war.  den  als  solchen  (1514  Mitglied  der 
/weiten  Mathematikcrschule  in  Wien)  nachgewiesen  hat  G.  Bauch  in  seiner  »Studie« 
über  »die  Rezeption  des  Humanismus  in  Wien«,  Breslau  1903,  S.  128.  —  In  Repert.  XX, 
S.  451  setze  in  Anm.  31;  »I.ange-Fuhse  S.  175,  28«  in  Anm.  32;  »I.ange-Fuhse  S.  147.  9«- 
—  S.  458  Anm.  56  streiche  die  nach  Monseur  gemachte  Angabe  Uber  Egmonds  Er- 
nennung zum  landesherrlichen  Inquisitor:  er  fungierte  hier  lediglich  als  theologischer 
Beisitzer.     Vgl.  meine  »Anfänge«  lieft  II,  S.  75 f. 
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an  Luthers  Person  und  Lehre  erfüllt  hatte,  wahrend  seines  Aufenthalts 
in  Antwerpen  vom  August  1520  bis  in  den  Juli  T521  den  Berührungs- 
punkt von  vier  Kreisen  bildete,  die  jeder  in  seiner  Art  durch  eifrige 
Vertretung  und  wirksame  Verbreitung  der  neuen  evangelischen  Lehre  sich 
so  hervortaten,  daß  sie  samt  und  sonders  den  äußersten  Argwohn  und 
den  schärfsten  Unwillen  der  entschlossenen  Verteidiger  der  alten  Kirche 
erregten  und  der  Entschluß  zu  rücksichtsloser  Verfolgung  und  Vernich- 
tung der  ketzerischen  Gruppen  schon  gefaßt  war,  als  es  einigen  von  ihnen 
infolge  der  ersten  drohenden  Kundgebungen  ihrer  scharfblickenden  Feinde 
ratsam  erschien,  sich  durch  rechtzeitige  Flucht  dem  Verderben  zu  ent- 
ziehen oder  durch  Verzicht  auf  offene  Propaganda  in  ein  schützendes  Dunkel 
zurückzutreten,  während  die  übrigen  ein  furchtbares  Strafgericht  über  sich 
ergehen  lassen  mußten. 

In  einer  vom  Verein  für  Reformationsgeschichte  herausgegebenen 
Arbeit-)  habe  ich  nun  versucht,  über  diese  verheißungsvollen  Anfange 
der  evangelischen  Bewegung  besonders  in  Antwerpen  auf  Grund  wert- 
voller, bisher  nicht  beachteter  Quellen  weiteres  Licht  zu  verbreiten,  nur 
tlaß  es  mir  angezeigt  schien,  bei  der  Beschaffenheit  des  meist  von  geg- 
nerischer Seite  stammenden  Materials  und  dem  wenigstens  in  den  süd- 
lichen Niederlanden  zunächst  vollständigen  Siege  der  von  der  kaiserlichen 
Macht  geschützten  Kirche  auch  im  Titel  die  Anfänge  der  Gegen- 
reformation« in  den  Vordergrund  zu  stellen.  Das  Gesamtbild  von  dem 
alle  Schichten  der  Bevölkerung  und  selbst  die  leitenden  Kreise  der 
städtischen  Regierung  berührenden  machtvollen  Vordringen  der  lutheri- 
schen Ideen,  denen  zunächst  nur  eine  kleine  Gruppe  streitlustiger  Mönche 
und  Professoren  sich  entgegenstemmte,  wahrend  der  streng  kirchlich  ge- 
sinnte Kaiser  seine  durch  politische  Nöte  arg  gelähmte  Macht  zunächst 
nur  mit  den  diplomatischen  Künsten  des  »Dissimulierens«  und  »Tem- 
porisierens  geltend  zu  machen  wagte,  ist  zugleich  der  beste  Beweis  für 
die  Richtigkeit  der  von  mir  für  Dürers  damalige  Lage  angenommenen 
Auffassung:  für  seine  leidenschaftliche  und  begeisterte  Übereinstimmung 
mit  den  fortgeschrittensten  Führern  der  lutherischen  Richtung  und  für 
die  schwere  Gefährdung  seiner  Existenz  bei  längerem  Verweilen  an  so 
exponierter  Stelle. 

Ehe  ich  nun  dazu  ubergehe,  die  Stellung,  die  Tätigkeit  und  die 
Schicksale  dieser  einzelnen  Gruppen,  unter  deren  geistigem  Einflüsse 
Dürer  sich  damals  bewegte,  in  erster  Linie  die  des  Erasmus  von 
Rotterdam3)  genauer  zu  präzisieren,  überblicken  wir  kurz  den  Verlauf 

*)  Heft  79  und  81.  Halle  1903  und  1904. 

3)  Dem  bald   nach    Dürers   Ankunft    schon   Mitte  August   beginnenden  Verkehl 
de-  Kün-tlers  im  Freundeskreise  <lts  Krasnitis  zu  Antwerpen  verdankte  er  auch  die  He- 
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der  religiösen  Bewegung,  wie  sie  sich  während  Dürers  Anwesenheit  in 
den  Niederlanden  so  viel  leidenschaftlicher,  eindrucksvoller,  umfassender 
abgespielt  hat,  als  bisher  angenommen  wurde. 

Dürer  ist  hier  von  dem  Ausbruch  des  offenen,  rückhaltlosen  Kampfes, 
wie  er  mit  der  Publikation  der  Verdammungsbulle  vom  15.  Juni  1520 
eröffnet  wurde,  von  (1er  hiermit  anhebenden  unversöhnlichen  Entzweiung 
der  Geister  und  endgültigen  Trennung  der  beiden  Lager  weit  eher 
und  drastischer  berührt  worden,  als  es  selbst  in  Nürnberg  geschehen 
wäre.  Denn  wahrend  hier  erst  im  Spätherbst  das  Auftreten  Ecks  als  Voll- 
streckers der  päpstlichen  Sentenz  sich  bemerkbar  machte  und  in  seiner 
Heimatstadt  die  Rannung  seiner  Freunde  Pirkheimer  und  Spengler  als 
vorsichtig  gewahrtes  Staatsgeheimnis  behandelt  wurde,  haben  die  Löwener 
Theologen,  an  der  Spitze  einige  fanatische  Karmeliten  und  Dominikaner, 
die  »furchtbare  Bulle«,  wie  Erasmus  sie  damals  nannte,  deren  Zustande- 
kommen im  Schöße  der  Kurie  sie  wirksam  zu  fördern  verstanden  hatten, 
in  ihrer  Heimat  schon  mindestens  einen  Monat  eher  verkündet, 
als  der  für  Westdeutschland  zum  Exekutor  bestellte  päpstliche  Nuntius 
Aleander  hier  am  kaiserlichen  Hofe  erscheinen  konnte.  Die  weitere 
Auseinandersetzung  wird  ja  noch  eindringlicher  lehren,  was  für  ein  emp- 
fangliches Gemüt  eine  Berührung  mit  dem  Rotterdamer  in  jenen  Tagen 
der  höchsten  Spannung  zu  bedeuten  hatte;  zunächst  sei  nur  darauf  hin- 
gewiesen, daß  schon  die  erste  Begegnung  mit  dem  großen  Gelehrten, 
bei  der  sich  Dürer  am  1.  September  in  Brüssel  bewogen  fühlte,  seine 
Zuge  im  Bilde  festzuhalten-»),  ganz  unter  dem  Einflüsse  des  anhebenden 


kanntsehaft  mit  dem  »Lombarden,  Meister  (magistcr)  Augustin«,  dem  er  die  beiden 
Hol/schnitte  imagincs  coeli  verehrte,  woraus  man  ganz,  richtig  auf  einen  Gelehrten  als 
Empfänger  der  Gabe  schloß  (Lange-Fuhse  S.  116,  7).  Gemeint  aber  ist  der  Neapolitaner 
August  in  Searpinello,  damals  Sekretär  des  als  theologischer  Berater  des  Kaisers 
vielfach  von  Erasmus  brieflich  angegangenen  Mailänders  Aloisiu-  Marliano,  Bischofs 
von  Tuy.  Erasmus  schrieb  am  13.  Dezember  dem  Begleiter  des  einflußreichen  kaiser- 
lichen Staatsmannes  von  Löwen  aus  einen  launigen  Brief  (Erasmi  epist.  Basel  1521,  p.  568. 
Leydener  Ausg.  III,  col.  602)  und  erkundigte  sich  nach  seinen  ciceronianischen  Studien; 
dieser  wieder  ermangelte  nicht  den  seither  gegen  Erasmus  gar  argwöhnisch  gewordenen 
Patron  im  Frühjahr  al>  »der  eifrigste  Verteidiger  des  Erasmus«  zu  dessen  Gunsten  zu 
beeinflussen  (Marliano  an  Erasmus,  Worms,  den  7.  April  1521,  1.  c.  p.  59gsq.)  Im 
Jahre  1524  befand  sich  Searpinello  als  Gesandter  des  Herzogs  von  Mailand  am 
englischen  Hofe,  und  Erasmus  erinnerte  ihn  in  einem  liebenswürdigen  Schreiben  (Basel, 
den  I.  Sept.)  u.  a.  daran,  wie  der  Freund  auf  «lern  Reichstage  von  Worms  erkrankt  war; 
sein  Bischof  war  ja  damals  in  Worms  gestorben  (Basler  Ausg.  v.  1529,  p.  023 so). 

4)  K.  l  ange  und  F.  Fuhse,  Dürers  schriftlicher  Nachlaß,  Halle  1S93,  S.  125,4.  ia 
Die  Nachweise  zum  folgenden  in  meiner  Untersuchung  »Zu  Luthers  römischem  Prozeß«. 
Zeitschrift  für  Kirchengeschichte,  hrsg.  von  Th.  Brieger  und  B.  Beß.  XXV.  Bd., 
(iotha  1904,  S.  132—133. 
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Kampfes  gestanden  hat.  Wenige  Tage  darauf  beklagt  sich  Erasmus 
schon  bei  seinen  niederländischen  Freunden,  bei  seinen  Gönnern  an  der 
Kurie  und  beim  Papste  selbst  über  die  mafilosen  Angriffe,  die  jene 
Mönche  in  den  Predigten,  mit  denen  sie  die  Veröffentlichung  der  Pulle 
begleiteten,  in  Löwen  gegen  ihn  als  den  eigentlichen  Vater  der  lutheri- 
schen Ketzerei  gerichtet  hatten :  und  genau  so  waren  auch  auf  die  Wei- 
sung ihrer  Oberen  und  Lehrer  die  Antwerpener  Heißsporne  schon  vor- 
gegangen: »idem  factum  est  Antwerpiae«.  Tags  zuvor  aber  hatte  sich 
Erasmus  in  einem  Schreiben  (Löwen,  den  31.  August  1520)  an  den  von 
ihm  noch  lebend  geglaubten  Pischof  von  Hreslau,  Johann  V.  Turzo, 
bitter  Uber  diese  Anfeindungen  beklagt,  die  ihn  nur  trafen,  weil  er  sich 
das  Verdienst  erworben  habe,  das  Volk  von  den  Spitzfindigkeiten  der 
scholastischen  Theologie  und  dem  Wust  judaisierender  Zeremonien  zur 
schlichten  evangelischen  Frömmigkeit  zurückzuführen. 5)  Dürer  wußte  also 
damals  schon,  welches  Schicksal  Luthern  und  seinen  Anhängern  drohte, 
und  wenn  er  sich  doch  noch  nicht  darüber  klar  geworden  sein  sollte,  so 
war  Erasmus,  der  damals  weit  inniger  und  entschlossener,  als  bisher  an- 
zunehmen möglich  war,  für  Luthers  Sache  Partei  ergriffen  hat,  gerade 
der  rechte  Mann  dazu,  ihn  über  die  Tragweite  der  Pulle  und  die  Ab- 
sichten ihrer  Verkundiger  aufzuklaren.  Wenn  sich  der  Künstler  also 
erst  gegen  Ende  September  in  Antwerpen  die  Antwort  Luthers  auf  die 
» Verdammung *.  seiner  Lehre  durch  die  Lowener  Theologen  kaufte,6)  so 


5)  Des.  Erasmi  Rot.  Opera,  cd.  Clericus,  tom.  III,  pars  I  (epistolae).  I.ugduni 
Batavorum  1703,  col.  571  sej.  Keineswegs  aber  darf  für  die  Lage  der  Dinge  in  jenein 
Augenblick  ein  anderer  Brief  des  Erasmus  vom  31.  August  aus  Anderlecht  bei  Brüssel 
vei wendet  werden,  der  in  den  Sammlungen  in  das  Jahr  1520  gesetzt  wird,  jedoch  wie 
ich  in  einer  Untersuchung  über  den  »Inquisitionsprozeß  des  Antwerpener  Humanisten 
Nikolaus  von  Herzogenbusch  i.  J.  1522«  (Zeitschr.  f.  K.-G.  XXIV,  Gotha  1903,  S.  417—419) 
nachgewiesen  habe,  in  das  Jahr  1521  gehört. 

6)  In  eben  diesen  Tagen  weilte  übrigens  auch  Erasmus  in  Antwerpen  und  zwar 
auch  im  Hause  des  gelehrten  Juristen  Petrus  Ägidius,  Sekretärs  der  Schöffen  von  Ant- 
werpen (vgl.  die  Nachweise  in  meinen  »Anfangen«  Heft  1,  S.  95  und  Heft  II,  S.  108), 
wo  er  im  Februar  mit  Dürer  zusammen  speiste  (Lange-Fuhse  S.  15 1.4)  und  wo  er  auch 
mit  seinem  Lieblingsschüler,  «lern  seiner  lutherischen  Gesinnung  wegen  prozessierten  und 
nach  seiner  Flucht  aus  dem  Kerker  noch  verurteilten  Lateinrektor  von  Antwerpen,  Ni- 
kolaus von  Herzogenbusch,  sich  zu  treffen  pflegte  (Anfange  Heft  I,  S.  56 f.).  Mit  dem 
Magister  Ägidius  (»Meister  Gilgen«)  ist  nun  aber  Dürer  schon  im  August  bekannt  ge- 
worden und  ihm  hat  er  damals  »den  Eustachius  und  die  Nemesis«  geschenkt  (Lange- 
Fuhse  S.  121,18),  nicht  dem  als  »Herr«  Ägidius  erwähnten  königlichen  Huissier  (a.  a. 
O.  Z.  13);  dieser  wird  damit  als  von  Adel  bezeichnet  und  war  übrigens  ein  Deutscher, 
denn  er  ist  sicher  identisch  mit  Gilles  van  Apfcnauwe  dit  l'Allemant«,  der  15 17  als 
erster  vailct  servant  in  den  Gehaltslisten  des  Hofes  vorkommt  (Gachard  et  Piot,  Collec- 
tion  des  voyages  des  Souverains  des  Pays-Bas,  Bruxelles  1876,  I,  p.  505). 
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ist  dies   keineswegs  das   erste  Zeichen  für   seine  Berührung   durch  die 
kirchlichen  Gegensatze  in  den  Niederlanden. 

In  eben  diesen  Tagen,  am  26.  September  1520,  war  nun  der  offizielle 
Trager  des  papstlichen  Urteils  am  kaiserlichen  Hoflager  in  der  Scheide- 
stadt eingetroffen;  am  2S.  erwirkte  er  die  Unterschrift  des  Kaisers  zu 
dem  von  ihm  selbst  verfaßten  ersten  »Plakat«  der  niederländischen  Re- 
gierung gegen  Luther  und  seine  Anhänger;")  die  von  ihm  beabsichtigte 
sofortige  Veröffentlichung  in  Antwerpen,  die  von  einer  Verbrennung  der 
zu  konfiszierenden  ketzerischen  Schriften  begleitet  sein  sollte,  wurde  in- 
dessen von  den  nicht  minder  wachsamen  Freunden  des  Krasmus,  die  im 
Stadtregiment  saßen,  durch  den  Hinweis  auf  gewisse,  den  Hrabanter  Pri- 
vilegien gemäß  noch  zu  erfüllende  Formalitäten  hintertrieben  —  zur 
größten  Genugtuung  des  Erasmus.  Die  erst  am  8.  Oktober  in 
Löwen  in  Szene  gesetzte  öffentliche  Verlesung  des  kaiserlichen  Gesetzes 
und  der  päpstlichen  Hülle  und  eine  in  heftigen  Tumulten  von  den 
Studierenden  verhöhnte  Bücherverbrennung,  bei  der  die  Anerkennung  der 
Bulle  durch  die  Universität  nur  durch  eine  Überrumplung  erschlichen 
und  von  der  theologischen  Fakultät  fingiert  wurde,  war  für  Antwerpen 
ganz  unverbindlich:  hier  haben  die  Prediger  und  die  Druckereien  das 
kaiserliche  Verbot  den  ganzen  Winter  über  ungestraft  ignorieren  können. 
Die  niederländische  Regierung  der  Statthaltcrin  hat  aber  wenigstens  die 
Pflicht  der  Wachsamkeit  nicht  vernachlässigt  und  hat  schon  im  Fe- 
bruar 1521  durch  den  nachmaligen  furchtbaren  Leiter  der  landesherrlichen 
Inquisition,  den  ruchlosen  Franz  van  der  Hülst,  Mitglied  des  Rates  ■ 
von  Brabant,  Nachrichten  über  die  gefahrlichen  Fortschritte  der  Ketzerei 
an  den  Kaiser  nach  Worms  gelangen  lassen.  Daraufhin  wurde  nun  das 
Septembermandat,  verstärkt  durch  den  Hinweis  auf  die  inzwischen  ein- 
getretene endgültige  Hannung  Luthers  (durch  die  Hülle  vom  3.  Januar) 
unter  dem  Datum  des  20.  be/.w.  22.  März  neu  ausgefertigt  und  von 
Mechetn  aus  an  die  Provinzialbehörden  zur  Veröffentlichung  versandt; 
im  Zusammenhang  mit  dieser  Aktion  der  Zentralregicrung  muß  das  Ge- 
setz nun  endlich  auch  in  Antwerpen  verkündigt  worden  sein,  doch  ohne 
daß  von  diesem  Vorgange  oder  gar  von  Maßregeln  zur  Vollstreckung  des 
kaiserlichen  Willens  durch  den  Magistrat  sich  eine  Spur  nachweisen  ließe.8; 

7)  Vgl.  Kapitel  1  meiner  »Anfange«:  Die  kirchenpolitischc  Lage  in  den  Nieder- 
landen und  Aleanders  erste  Mallregeln  gegen  die  lutherische  Bewegung,  Heft  I,  S.  7—37, 
sowie  tiie  Übersetzung  des  Plakats  S.  1 10  ff.  und  Archiv  f.  Ref.-G«  1.  Herl.  1904,  S.  27«»  ff. 

*)  Doch  muß  Dürer  von  diesem  Mandat,  das  die  lutherischen  Bücher  öffentlich 
unter  Trompetenschall  vor  den  Rathäusern  zu  verbrennen  befahl  (Anfange  Heft  I,  S.  IIJ). 
schon  Kenntnis  gehabt  haben,  als  er  in  seiner  Klage  Uber  Luthers  Verschwinden  Mitte 
Mai  gegen  die  Verbrennung  der  Bücher  Luthers  protestierte,  denn  «las  bis  dahin  vor- 
liegende Reichsgesetz,  das  Sequestrationsmandat  vom  10.  März,  gebot  nur  die  vorläufige 
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Bei  dieser  Konnivenz  der  Obrigkeit  konnte  also  den  Winter  über 
die  evangelische  Bewegung,  geführt  vor  allem  von  den  meist  in  Wittenberg 
gebildeten,  mit  Dürer  innig  befreundeten  Augustinern,  so  entschiedene 
Fortsehritte  machen,  daß  die  Verteidiger  der  altkirchlichen  Hinrichtungen 
sich  dadurch  zu  heftigster  (legenwehr  aufgerufen  sahen;  und  nun  ent- 
brannte ein  wesentlich  von  der  Kanzel,  aber  auch  im  Privatverkehr  ge- 
führter erbitterter  Kampf,  der  schließlich  so  bedrohliche  Formen  annahm, 
tlaß  der  Magistrat  zur  Verhütung  eines  Aufruhrs«  die  Prediger 
aufforderte,  sich  jeder  Aufreizung,  sowie  jeder  Erwähnung  Luthers  zu 
enthalten  und  schlechthin  nichts  als  das  Evangelium  Christi 
zu  lehren: 9)  das  aber  war  das  alte  Schlagwort  des  Erasmus,  hier  als 
Parole  ausgegeben  von  seinen  Anhängern  im  Magistrat  mit  dem  von  ihm 
selbst,  der  ja  vom  Februar  an  bis  in  das  Frühjahr  hinein  in  Antwerpen 
sich  aufhielt,  gehegten  Hintergedanken,  daß  damit  der  Lehre  Luthers  Tür 
und  Tor  geöffnet  werden  sollte. 

Bei  solcher  Verschärfung  der  Gegensätze,  inmitten  so  leidenschaft- 
licher Erörterungen  und  im  ununterbrochenen  Verkehr  mit  den  Führern 
der  evangelischen  Richtung  war  es  für  ein  religiös  angeregtes  Gemüt 
wie  das  Dürers  unvermeidlich,  daß  es  selbst  mit  aller  Kraft  der  Seele 
Partei  ergriff,  und  wenn  dafür  auch  nicht  ein  so  vollwichtiges  Zeugnis 
wie  der  ergreifende  Erguß  seiner  Empfindungen  bei  der  Nachricht  von 
Luthers  Verschwinden  vorläge,  so  müßte  man  schon  nach  dem  von  der 
katholischen  Kirche  so  scharf  betonten  Grundsatze:  AVer  nicht  für  mich 
ist,  der  ist  wider  mich«,  feststellen,  daß  Dürer  damals  durch  und  durch 
Lutheraner  und  Erasmianer  war.10) 

Die  Erfüllung  der  österlichen  Beichtpflicht  will  demgegenüber  cben- 

Einziehung  dieser  Schriften.  Dieses  Reichsgesetz  hatte  der  Nuntius  gleichzeitig  den 
niederländischen  Bischöfen  zur  Veröffentlichung  zugesandt  (Verbesserung  zu  Repert.  XX, 
S.  455,  Z.  6  u.  5  des  Textes  von  unten),  doch  ebenfalls  ohne  erkennbare  Wirkung. 

9)  Vgl.  zu  diesen  bisher  völlig  unbeachtet  gebliebenen  Vorgängen,  wie  die  Vor- 
ladung und  Vennahnung  der  zügellosesten  Kanzelredner  der  Karmeliten,  Franziskaner 
und  Dominikaner  durch  den  Magistrat,  meine  »Anfänge«,  Heft  I,  S.  60 — 64.  Von  einem 
Einschreiten  gegen  die  Anhänger  Luthers  verlautet  dagegen  nichts. 

»°)  Anton  Weber  hat  im  Katholik  (Mainz  1899,  April  u.  Mai  S.  322fr.  4101T. 
Zur  Streitfrage  Uber  Dürers  religiöses  Bekenntnis)  sich  in  skurriler  Polemik  gegen  Zucker, 
Mummenhoff  und  mich  ergangen.  Kr  hat  nicht  ein  einziges  quellenmäßiges  Argument 
zur  Widerlegung  meiner  »Hypotheken«  beigebracht,  wohl  aber  die  positiven  Daten,  zu 
deren  Deutung  und  Verbindung  etwaige  Annahmen  eingeführt  wurden,  einfach  ignoriert. 
Jenes  inbrünstige  (lebet,  in  dem  sich  Dürer  mit  den  ihm  bitter  anstößigen  Mißständen 
in  Lehre  und  Verfassung  der  alten  Kirche  doch  wahrlich  scharf  und  eingehend  genug 
auseinandersetzt,  ist  ihm  nichts  weiter  als  »eine  Tagebuchstelle«,  in  der  sich  der  schlecht 
unterrichtete  Dürer  Uber  das  angeblich  gebrochene  kaiserliche  Geleit  Luthers  ungeschickt  (!) 
ausläßt  (S.  427).    Eine  Widerlegung  ist  überflüssig. 
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so  wenig  besagen  wie  der  weitere  Gebrauch  der  überlieferten  künstlerischen 
Ausdrucksmittel,  denn  Luther  selbst  und  mit  ihm  viele  seiner  überzeugten 
Schüler  waren  ja  damals  noch  durchaus  gemeint,  von  den  äußeren  Ein- 
richtungen der  Kirche11)  alles,  was  an  sich  löblich  und  sittlich  fördersatn 
war,  beizubehalten  und  es  nur  mit  neuem  evangelischen  (leiste  zu  er- 
füllen. Während  nun  Dürer  mit  den  Augustinern  und  in  ihrem  Kloster 
selbst,  dem  bald  nachher  zerstörten  Hauptherd  der  Ketzerei,  verkehrte 
und  mit  ihrem  höchst  verführerisch  wirkenden  Prior  Jakob  Propsts, 
dem  in  seinem  Prozeß  auch  die  im  Privatverkehr  und  in  Tischgesprächen 
betriebene  Propaganda  als  Verbrechen  angerechnet  wurde,12)  besonders 
nahe  befreundet  war,  läßt  sich  keine  Spur  dafür  nachweisen,  daß  er  mit 
dem  an  Zahl  doch  weit  überlegenen  Heer  der  Anhänger  des  Alten  unter 
den  Klerikern  irgend  welche  Beziehungen  gepflogen  hätte.  In  solchem 
Zusammenhange  ist  es  nicht  unwichtig,  daß  der  einzige  Mönch,  der 
sonst  noch  von  Dürer  anscheinend  mit  Namen  erwähnt  wird1 3)  und  den 

")  In  diesem  Sinne  ist  es  auch  für  Dürers  Verhältnis  zum  Reliquienkultus  inter- 
essant, festzustellen,  daß  er  die  große  Prozession  am  Trinitatissonntage  (Länge-Füllje 
S.  166,  iy),  dieses  jahrhundertelang  mit  unerhörter  Prachtentfaltung  gefeierte,  vornehmste 
städtische  Fest,  das  ihm  vom  künstlerischen  Standpunkte  aus  noch  mehr  zu  bieten  hatte 
als  die  Prozession  tu  Maria  Himmelfahrt  (a.  a.  O.  S.  117 — ny).  zwar  erwähnt,  daü  er 
es  aber  keiner  ausführlichen  Beschreibung  würdigt  wie  jene,  auch  seinen  Namen  und 
Zweck  nicht  verzeichnet,  die  ihm  denn  doch  wohl  von  seinem  religiösen  Standpunkt 
aus  zum  mindesten  nicht  mehr  sympathisch  sein  konnten.  Die  Prozession  aber  wurde 
abgehalten  zu  Khren  »(Jodes  ende  van  sinen  heiligen  Besnidenisse«  (»Besnydenisomgang«) 
und  dabei  wurde  die  auf  einem  1476  erneuerten  Altar  der  Liebfrauenkirche  in  silbemein 
Kasten  aufbewahrte  Reliquie,  ein  Teil  des  praeputium  Christi,  geleitet  von  sämUichen 
hierzu  geladenen  Prälaten  von  Flandern  und  Hrabant  und  dem  ganzen  Magistrat,  sowie 
einer  Fülle  prächtiger  Wagen  und  anderer  Schaustellungen  zu  einer  Kirche  nach  Lier 
und  Wiedel  zurückgebracht.  Beim  Bildersturm  wurde  die  übrigens  auch  in  Rom  und  in 
zwei  französischen  Kirchen  vorhandene  Reliquie  entwendet.  Zu  ihrer  Verwahrung  war 
im  15.  Jh.  eine  besondere,  mit  päpstlichen  Privilegien  ausgestattete  Bruderschaft  ge- 
gründet worden.  Mertens  u.  Torfs,  Geschieden is  van  Antwerpen,  Antw.  1845  ff.,  deel  III, 
blz.  2S  en  v.  32  en  v.  y6.  Die  offizielle  Bezeichnung  war  »processio  publica  S.  Prae- 
putii«,  J.  C.  Diercxsens,  Antverpia  Christo  nascens,  tom.  III,  Antverpiac  1773,  p.  2S7. 

»*)  S.  meine  »Anfange«  Heft  1,  S.  51  ff.  100.  11,  S.  63.  Als  Probe  der  Beweis- 
führung Webers  sei  nur  noch  erwähnt,  daß  er  die  Beziehung  des  »Meister  Jakob«  auf 
den  Prior  damit  bestreitet,  daß  Dürer  diesen  Titel  nie  Geisüichcn,  sondern  nur  Kün-t- 
lern  und  Handwerkern  und  dem  Arzte  Jakob  beilege  (S.  422) :  dem  letzteren  aber  kommt 
er  ja  aus  demselben  Grunde  zu  wie  dem  Prior,  weil  eben  auch  dieser  magistcr 
artium  war.  Den  ihm  eng  befreundeten  Vorgesetzten  der  sächsischen  Augustiner 
aber,  den  »Vikar«  Link,  hätte  Dürer  »General vikar«  titulieren  müssen  (S.  4211,  denn 
»dreimal  Wehe  Uber  den  Frevler,  der  einen  Generalmajor  nur  einfach  Major  anreden 
würde«.    Doch  genug! 

*l)  Lange-Fuhse  S.  173,  25:  hab  dem  Peter  Puz  Münch  für  1  Ii.  Kunst  ge- 
geschenkt.    In  den    Registern    findet    man   dcnselbeu   bisher  als  Mönch  Peter  Puz 
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er  in  der  Zeit  seines  lebhaften  Verkehrs  mit  den  Augustinern,  als  er  von 
dem  ebenfalls  durch  die  kühnste  literarische  Vertretung  reformatorischer 
Ansichten  kompromittierten  Stadtschreiber  Cornelius  Grapheus  die 
Babylonische  Gefangenschaft«  erhielt,  mit  Kunstblattern  beschenkte, 
keinesfalls  zu  jenen  streitbaren  Milizen  des  Papsttums,  sondern  zu  einer 
harmlosen,  dem  wohltätigen  Bürgersinn  entstammenden,  rein  lokalen 
Zwecken  dienenden  Stiftung  gehörte. 

Der  in  den  Augen  der  Bettelorden  und  des  von  ihnen  genau  unter- 
richteten päpstlichen  Nuntius  und  Inquisitors  Aleander  durchaus  nicht 
harmlose  Krasmianer  Grapheus  aber  hat  gerade  in  jenem  Frühjahr  die 
mit  den  Grundlehren  der  deutschen  Reformation  nahe  verwandte  Schrift 
des  Johann  Pupper  v.  Goch  über  die  »christliche  Freiheit«  herausgegeben »4) 
mit  einer  Vorrede  vom  2q.  März.,  die  »einen  feurigen  Aufruf  an  die  heils- 
begierige, nach  selbständiger  Erkenntnis  strebende  Laienwelt  mit  scharfen 
Ausfallen  gegen  die  Unterdrückung  der  evangelischen  Wahrheit  und  die 
Ausbeutung  des  irregeleiteten  Volkes  durch  den  Klerus«  darstellt^)  und 
sich  somit  in  ganz  auffallender  Weise  mit  den  von  Dürer  in  seinem 
»Gebet«  bei  Luthers  vermeintlicher  Gefangennahme  geäußerten  Anschau- 
ungen16) deckt. 

Indem  ich  nun  für  die  äußerst  gefährdete  Lage,  in  der  Dürer  bei 
der  Annäherung  des  mit  der  Bannbulle  und  dem  kaiserlichen  Edikt  aus- 
verzeichnet; es  ist  aber  zu  sehreiben:  Pcter-Puz-m ü nch,  und  das  bedeutet  einen 
Münch  aus  Peter  Pots  Almosenhaus.  Ein  durch  langjährigen  Handel  in  Syrien  und 
Ägypten  reich  gewordener  Kaufmann,  Peter  Put,  Herr  v.  Hautersem  usw.,  geh.  1375 
in  Utrecht,  hatte  nach  seiner  Rückkehr  zunächst  in  der  Monsterstraet,  jetzt  »Petcr- 
Potsstraet«  eine  Kapelle  zu  St.  Salvator,  und  in  den  nächsten  Jahren  ein  ewiges 
Almosenhaus  ( Aclmocsc-Godtshuvs)  gestiftet,  tlas  zunächst  von  einigen  an  der  Kapelle 
angestellten  Weltpricstem  geleitet  wurde  mit  den  nötigen  Beamten  und  Handwerkern  für 
die  wöchentlichen  Verteilungen  von  Brot  und  Wein  an  Arme,  auch  von  Geld  und 
Arzneimitteln  an  bettlägerige  Kranke,  die  seine  Regenten,  die  Priester,  aufsuchen  mußten. 
Der  Magistrat  begabte  das  Haus  mit  der  <  Jerechtigkeit  zu  brauen  und  zu  backen  und 
mit  der  Freiheit  von  >Schoß  und  Lot«.  Der  Fundator,  obschon  1444  von  Kugen  IV. 
zur  Anstellung  eines  Kaplans  ermächtigt,  Ubertrug  jedoch  die  Stiftung  nun  den  Zister- 
ziensern von  L*.  L.  Krauenberg  zu  Yssclstcin,  die  durch  päpstliche  Bulle  bestätigt  und 
von  dem  Kapitel  der  Kathedrale  anerkannt,  hier  einen  Prior  einsetzten.  In  der  Mitte 
des  16.  Jh.s  geriet  das  Almosenhaus  infolge  des  durch  die  Kriege  übermäßig  gestei- 
gerten Andranges  von  Bedürftigen  in  Vcrmogensvcrfall.  Mertens  und  Torfs,  Ge^chie- 
denis  van  Antwerpen,  deel  III,  blz.  176.  347  en  v.  353  cn  v.  IV,  220.  Es  scheint 
also,  daß  einer  der  »Peer-Potsheeren«  den  Künstler  während  seiner  Krankheit  be- 
sucht hatte  und  dieser  nun  dafür  seinen  Dank  abstattete. 

•4)  Otto  Giemen,   Joh.  P.  v.  G.  (Leipz.  Studien  II,  3)  Leipzig  1S96,  S.  46—63. 
269-275. 

•5)  Anfänge  der  Gegenreformation  Heft  1,  S.  57. 
,6)  Länge-Füllje  S.  161  — 165,  besonders  S.  iÖ2f. 
Rcpertorium  für  Kunstwiiicnichafi,  XXVIL  24 
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gerüsteten  Nuntius  sich  in  Antwerpen  befand,  auf  das  II.  Kapitel  meiner 
»Anfange  der  Gegenreformation ■  verweise,  möchte  ich  ergänzend  nur 
noch  darauf  hinweisen,  daß  Aleander,  so  selten  er  in  seinen  Depeschen 
an  Tapst  und  Vizekanzler  verdäc  htige  Persönlichkeiten  namhaft  macht  — 
diese  Ehre  widerfahrt  in  den  Niederlanden  nur  dem  Erasmus  und  dem 
Augustinerprior,  —  doch  über  sie  auf  das  genaueste  unterrichtet  war  und 
über  gewisse  Kategorien  sogar  förmlich  Buch  zu  fübren  beabsichtigte  — 
zu  gelegentlicher  demnächstiger  Heimsuchung.  In  einem  zwei  Jahre 
später  für  Papst  Clemens  VII.  ausgearbeiteten  Gutachten1?)  erbietet  er 
sieb  dein  nach  Deutschland  zu  entsendenden  Nuntius  eine  Liste  der  Zu- 
verlässigen, der  Abtrünnigen,  der  Schwankenden  unter  den  Fürsten  und 
Gelehrten,  desgleichen  der  Räte  und  Sekretäre  der  Fürsten  und  der 
großen  Städte  mitzugeben  (catalogum  describam  nuncio). 

Und  so  war  er  auch  ganz  genau  davon  unterrichtet,  daß  der  Ant- 
werpener Magistrat  unter  dem  Einfluß  dieser  Jünger  des  Erasmus,  wie 
Grapheus  und  der  ebenfalls  mit  Dürer  befreundete  Katspensionär  und 
Syndikus  der  Stadt  Dr.  iur.  Adrian  Herebouts«8),  den  religiösen  Neue- 
rern eine  höchst  verdächtige  Duldung  zuteil  werden  ließ.  Gerade  der 
Schultheiß  von  Antwerpen,  » Markgraf  des  Landes  bei  Ryen«,  Ritter 
Nikolaus  von  Liere,  der  für  die  Beaufsichtigung  der  von  Aleander 
veranstalteten  Bücherverbrennung  eine  päpstliche  Belobigung  erhielt,  wird 
im  folgenden  Jahre  von  dem  englischen  Gesandten,  der  als  Vertrauter 
der  in  Antwerpen  zur  Vernichtung  des  Augustinerkonvents  erschienenen 
Regentin  gut  unterrichtet  war,  beschuldigt,  daß  er  durch  seine  listigen 
Veranstaltungen  die  Flucht  des  schon  verhafteten  schlimmsten  Ketzers, 
des  Priors  Heinrich  von  Zütphen,  ermöglicht  habe.1 9)  Die  markanteste 
Tatsache  aber  ist  es,  daß  bei  der  Verhaftung  des  mit  Dürer  so  eng 
verbundenen  Erasmianers  Grapheus  auch  ein  Mitglied  der  regierenden 
Behörde  des  Schoffenkollegiums,  Angehöriger  einer  der  vornehmsten  Patri- 
zierfamilien, Roland  von  Berchem,  vor  das  Glaubenstribunal  nach 
Brüssel  zitiert  wurde,  wenn  auch  die  Rücksichtnahme  auf  die  gewaltige 
Kommune,  ihre  unruhige  Bevölkerung  und  ihre  unentbehrliche  finanzielle 
Beihilfe  die  kaiserliche  Politik  dazu  nötigte,  sich  mit  diesem  Wink  zu 
begnügen,  denn  der  vornehme  Herr  wurde  nach  einem  Verhör  durch 
den  Beichtvater  Karls  V.  wieder  entlassen.20)    Aber  auch  den  wehrloseren 

•7)  J.  v.  Döllinger,  Beitrüge  zur  politischen,  kirchlichen  und  Kulturgeschichte. 
III.  Bd.,  Wien  iSSa.  S.  245,  249. 

'*)  Anfange  Heft  I,  S.  57.  Vgl.  das  Register  bei  Lange-Fuhse,  wo  noch  die 
unrichtige  Naniensform  Horebouts  steht.  Auch  H.  wurde  indirekt  von  den  Behörden 
verwarnt.    Anfänge  Heft  II,  S.  71.  103. 

•9)  Anfange  Heft  II,  S.  10.  77. 

*>)  Anfänge  Heft  II,  S.  69  f. 
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Opfern  der  religiösen  Verfolgung,  den  erasmisch  gesinnten  Sekretaren 
und  Schulmeistern,  den  armen  Mönchen  gegenüber  ist  die  kaiserliche 
Politik  in  jener  Zeit  der  Anfänge  der  Gegenreformation  mit  großer  Vor- 
sicht und  Mäßigung  verfahren,  indem  sie  auf  die  Forderung  des  Nuntius 
Aleander,  »ein  halbes  Dutzend  Lu  t  her a  ner  lebendig  zu  verbrennen* , 
den  Grundsatz  aufstellte,  daß  es  vor  der  Hand  durchaus  genüge,  zu  ab- 
schreckendem Kxempel  diese  Strafe  an  »einem  oder  höchstens  zweien« 
der  Schuldigsten  zu  vollziehen.  Und  nach  der  Abreise  des  Kaisers, 
während  dessen  Anwesenheit  man  sichtlich  beflissen  war,  mit  Antwerpen 
recht  behutsam  zu  verfahren,  hat  die  Regentin  die  verhaßte  Brutstätte 
der  Ketzerei,  das  Augustinerkloster,  erst  aufzuheben  gewagt  nach  lang- 
wieriger und  schonender  Verhandlung  mit  dem  Magistrat,  der  die  Ver- 
antwortung seinerseits  der  nur  in  außerordentlichen  Fällen  versammelten 
Vertretung  sämtlicher  Stände  der  Bürgerschaft,  dem  Breeden  Raed  zu- 
schob21): inzwischen  ließ  man  das  am  meisten  gefährdete  Oberhaupt  der 
Mönche  entkommen,  und  die  übrigen  wurden  ja  dann  auch  bis  auf  jene 
beiden  ersten  Märtyrer  des  evangelischen  Bekenntnisses  milde  genug  be- 
handelt. 

Diese  bisher  nicht  verwerteten  Tatsachen  erklären  nun  auch,  wie 
bei  dieser  Schwäche  der  Zentralgewalt  und  trotz  der  wachsamen  und 
erbitterten  Gegnerschaft  der  Löwener  Theologen  und  der  übrigen  Bettel- 
orden, die  freilich  durch  eine  weitgehende  Indolenz  der  Prälatur  und  der 
Pfarrgeistlichkeit  in  ihren  Wirkungen  beeinträchtigt  wurde,  sich  die  lu- 
therische Bewegung  in  Antwerpen  gerade  während  der  Anwesenheit 
Dürers  aller  Volksschichten,  die  regierenden  Kreise  eingeschlossen,  be- 
mächtigen konnte,  und  wie  besonders  die  »oberdeutschen  Kaufleute«, 
also  Dürer  selbst  mit  seinen  Landsleuten  aus  Nürnberg,  Augsburg,  Ulm, 
und  ihre  Geschäftsfreunde,  die  reichen  Portugiesen,  für  deren  Identität 
mit  den  von  Aleander  scharf  beobachteten  Marranos,  den  judaisieren- 
den  iberischen  Neuchristen,  noch  weitere  Argumente  beigebracht  wurden,") 


»«)  Zu  diesen  der  Korrespondenz  Aleanders  und  der  des  englischen  Gesandten 
Wingficld  entnommenen  Vorgängen  vgl.  Kapitel  VI  meiner  »Anfänge«:  Die  Verfolgung 
der  Antwerpener  Augustiner  und  Erasmianer  und  die  Errichtung  der  landesherrlichen 
Inquisition,  bes.  S.  58  u.  77  fr. 

")  Vgl.  das  II.  Kapitel  meiner  »Anfänge«:  »Die  lutherische  Bewegung  in  Ant- 
werpen«, bes.  S.  41—47.  Weitere  Indizien  für  den  Zusammenhang  und  die  teilweise 
Identität  der  portugiesischen  Kaufleute  in  Antwerpen  mit  den  »Neuen  Christen  van  der 
natien  van  Portingale«,  die  sicli  durch  heimliches  Festhalten  am  jüdischen  Kultus  ver- 
dachtig machten  und  teils  zu  Mandelszwecken  in  Antwerpen  sich  niederließen,  teils, 
bes.  seit  1526,  Uber  A.  nach  Ancona  oder  Saloniki  und  Venedig  gingen,  liefern  die 
Erlasse  der  niederländischen  Regierung  und  ihre  Prozesse  im  Antwcrpsch  Archieven- 
blad  VII,  blz.  181  en  volg.,  bes.  gegen  den  coopmann  van  der  Portugaelscher  natien  Diego 
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sich  in  jenem  Winter  1520/21  so  weit  vorwagen  konnten,  daß  der  päpst- 
liche Inquisitor  in  ihnen  nächst  dem  verruchten  Augustinerprior  die 
gefährlichsten  Träger  der  lutherischen  Propaganda  erblickte  und  noch 
im  Sommer  15  21  über  ihre  gewagten  Äußerungen  und  Handlungen  zu- 
gunsten Luthers  zu  klagen  hatte.  Hei  dem  von  diesem  ganz  vorzüglich 
unterrichteten  Ankläger  beobachteten  Zusammenhange  zwischen  den  ober- 
deutschen und  den  iberischen  Kaufleuten  ist  es  nun  zum  mindesten  nicht 
unwahrscheinlich,  daß  die  Anfang  Dezember  1520  von  einer  Gesellschaft 
von  Kaufleutcn  aus  dem  Hekanntenkreise  der  Nürnberger  unternommene 
Reise  nach  den  Seehäfen  der  Insel  \Valcheren23),  der  sich  auch  Dürer 
angeschlossen  hat,  um  von  da  einen  Abstecher  zur  Hesichtigung  des  auf 
Schouwen  angetriebenen  Walfisches  zu  machen,  mit  einer  von  Alcander 
berichteten  Tatsache  in  Verbindung  zu  bringen  ist.  Dieser  meint  in 
seinem  (Jutachten  von  1523,2-*)  daß  Spanien  schon  von  der  lutherischen 
Lehre  angesteckt  sein  würde,  »wenn  nicht  ein  Lastschiff,  das  die  in 
Mandern  ,  d.  h.  nach  seinem  Sprachgebrauch  in  den  südlichen  Nieder- 
landen, also  in  Antwerpen  »lebenden  Mammen  mit  den  ins  Spanische 
übersetzten  und  in  Antwerpen  gedruckten  1  u  t herischen  Schriften 
beladen  hatten,  in  Seeland   von   den  kaiserlichen  Beamten  beschlag- 


Mcndez,  den  Faktor  reicher  Häuser  von  Lissabon  (blz.  2131,  der  1532  wegen  Begünsti- 
gung tler  falschen  Christen  (mentiti  Christiani  blz.  191  en  volg.)  und  eigenen  Judai- 
sierens  auf  »Majestät* verbrechen«  angeklagt  wurde  (blz.  190.  209').  Der  Magistrat,  der 
die  Verscheuchung  so  wichtiger  Handelsherren  befürchtete,  tat  sein  Möglichstes,  um 
unter  Berufung  auf  die  Freiheiten  tler  Joycusc  F.ntree  von  Brahanl  die  Prozesse  vor 
seine  Schöffenhank  Ml  ziehen,  konnte  aber  nur  durchsetzen,  daß  jener  nicht  von  Ant- 
werpen fortgeführt  wurde.  M.  hatte  schon  seit  zehn  Jahren  in  »grand  familiarcte«  mit 
den  Neuen  Christen  gestanden,  von  denen  dann  einige  in  der  Türkei  als  richtige  Juden 
lebten,  während  er  in  seiner  Verteidigung  darauf  hinwies,  daß  sie  mehrere  Jahre  in 
Antwerpen  sich  so  gehalten  hätten,  daß  er  sie  für  »gute  Christen«  habe  halten  müssen  (hl/. 
219  en  volg.).  Besonders  interessant  ist  die  Denkschrift  von  1533  über  die  Gründe 
der  Verhaftung  des  Antonio  Femandez,  Kaufmanns  aus  Portugal,  der  schon  Uber  zw. .11 
Jahre  in  A.  lebte  (blz.  260  en  volg.),  als  Neuchristen  und  über  die  von  diesen  »Juden 
oder  Neuchristen«  mit  Unterstützung  des  König-*  von  Portugal  durchgeführte  Monopoli- 
sierung des  Handels  mit  Pfeffer  und  anderen  Spezcreien  (blz.  282  en  volg.}.  —  Der 
mehrfach  genannte  Gabriel  de  Nigro  ^blz.  204.  226.  2.S4)  könnte  mit  dem  Joh.  Gabriel, 
in  dessen  Hause  Dürer  einen  welschen  Herrn  konterfeite  (Langc-Fuhse  S.  132,  12). 
identisch  sein.  —  Der  Nuntius  Aleander  verdankte  seine  genauen  Informationen  über 
das  Treiben  «1er  Marranos  wohl  auch  dem  Umstände,  daß  sein  Gönner,  Kardinalbischof 
Eberhard  von  I.üttich,  dessen  Kanzler  er  einige  Jahre  vorher  gewesen  war,  damals  zu- 
gleich Erzbischof  von  Valencia  war. 
*J)  Lange-Fuhsc  S.  141  — 145. 

»4)  J.  v.  Döllinger  a.  a.  O.  S.  2S0.  Vgl.  auch  S.  276  die  Beschwerde  des  Nun- 
tius über  die  Buchdrucker  von  Löwen  und  Antwerpen,  »qui  perditissimi  sunt«.  — 
Zur  Lage  der  Kegentin  vgl.  meine  »Anfänge«  Heft  I,  S.  29  f. 
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nahmt  worden  wäre.25)  Ein  derartiges  Wagnis  konnten  sie  aber  nur  in 
dem  Winter  von  1520  auf  21  unternehmen,  als  einmal  in  Spanien 
der  Aufstand  der  Comuneros  tobte  und  in  den  Niederlanden  die  Regentin 
der  lutherischen  Bewegung  ohne  gesetzliche  Handhabe  zur  Unterdrückung 
der  ketzerischen  Literatur  gegenüberstand. 

Als  dann  der  Kaiser  nach  den  Niederlanden  zurückkehrte  und  ihm 
der  Ruf  des  furchtbaren  Reichsgesetzes  vorauseilte,  das  dank  dem 
Eifer  des  Nuntius  sofort  in  Löwen  zu  schleuniger  Vollziehung  gedruckt 
wurde  — ■  schon  am  3.  Juli  berichtete  ein  Italiener  aus  Brüssel,  daß 
das  »Urteil  des  Kaisers  und  das  der  Universität  Baris  im  Druck  er- 
schienen« sei26)  — ,  da  traten  diese  bisher  mit  in  der  ersten  Reihe  stehen- 
den Förderer  der  evangelischen  Sache  in  vorsichtiger  Zurückhaltung  vom 
Schauplatze  ab,  und  auch  der  von  Aleander  als  der  eigentliche  Urheber 
der  Ketzerei  in  den  Niederlanden  rücksichtslos  bedrängte  Erasmus, 
dessen  Einfluß  auf  Dürer  in  jenen  Monaten  weit  rückhaltloser  und  nach- 
drücklicher zur  Befestigung  seiner  lutherischen  Uberzeugung  sich  geltend 
gemacht  hat,  als  man  bisher  annehmen  durfte,  hat  sich  der  immer  bedroh- 
licher werdenden  Brcssion  noch  im  Herbst  durch  eine  sehr  geschickt 
maskierte  Flucht  entzogen.2?)  Das  eigentliche  Broblem  im  Lebensgange 
des  Erasmus,  der  entscheidende  Bunkt  bei  der  Beurteilung  seiner  kirchen- 
geschichtlichen  Stellung  wie  seines  Charakters  ist  ja  die  Frage,  wie  weit 
er  sich  innerlich  mit  dem  lutherischen  Unternehmen  einer  Besserung  der 
entstellten  Lehre  und  der  verkommenen  Verfassung  der  Kirche  identi- 
fiziert hat,  wie  weit  er,  der  im  vertrauten  Kreise  offen  bekannte,  daß  er, 
was  Luther  so  leidenschaftlich  vertrete,  alles  schon  selbst,  wenn  auch  in 
vorsichtigerer  Form  gelehrt  habe,  entschlossen  war,  dessen  Angriff  auf 
die  altkirchlichen  Zustände  zu  unterstützen,  ob  er  überhaupt  aufrichtig 
den  Sieg  des  kühnen  Neuerers  gewünscht  und  wann  er,  mehr  geschreckt 

'S)  Vgl.  meine  »Anfangt«,  IV.  Kapitel:  »Aleander  bei  der  Durchführung  des 
Wormser  Edikt*  in  den  Niederlanden«,  Heft  II,  S.  3.  5.  oft.   8S,  Anm.  16. 

**)  »Acta  aoademiae  Lovanicnsis«  betitelt  wegen  der  Anknüpfung  an  die 
Vorgänge  bei  der  Bücherverbrennung  in  Löwen;  wegen  des  Abdrucks  in  der  Jenaer 
Ausgabe  der  Werke  Luthers  i  Tom.  I  (.1556),  fol.  -  4«J7  b )  bes.  vun  katholischen  Histori- 
kern wie  ('.  v.  Höf ler,  llergcnröther  als  ein  besonders  frivoler  Ausfall  Luthers  gegen 
Aleander  behandelt:  in  gleichzeitiger  deutscher  Fassung  wiedergegeben  im  Archiv  f.  R.-<i. 
S.  76—81. 

*7)  Vgl.  die  beiden  Kapitel  meiner  »Anlange«,  Kapitel  III:  Der  Kampf  der 
Landesuniversitat  gegen  Luther  und  Erasmus,  und  V:  Die  Verdrängung  des  Erasmus 
aus  den  Niederlanden,  sowie  meine  l'ntcrsuchung  in  dem  von  \V.  Kriedensburg  heraus- 
gegebenen  Archiv  für  Kefonnationsgcschichtc.  Hd.  I  (Merlin  1903),  S.  1—83:  Die  Vcr- 
mittlungspolitik  des  Erasmus  und  sein  Anteil  an  den  Flugschriften  der  ersten  Refor- 
mations/eit.  —  Über  die  späteren  Beziehungen  des  Erasmus  /u  Dürer  als  Künstler  vgl. 
H.  Grimm  in  »Iber  Künstler  und  Kunstwerke«,  2.  Jahrg.  Berlin  1S67,  S.  133  ff. 
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durch  die  ersten  Anzeichen  eines  unüberwindlichen  Widerstandes  als  ab- 
gestoßen durch  die  schroffer  und  verwegener  werdenden  Schriften  des 
Reformators,  von  der  Teilnahme  am  Kampfe  sich  zurückzuziehen  be- 
gonnen hat.  Denn  der  erstcre  Grund  war  der  entscheidende;  Luthers 
Maßlosigkeit  in  Schriften  wie  die  Babylonische  Gefangenschaft,  die  über- 
dies erst  nach  dem  Eintritt  der  kritischen  Wendung  in  der  Haltung  des 
Erasmus  erschienen,  nahm  er  dann  mehr  zum  Vorwand,  seine  Zurück- 
haltung und  vorgebliche  Indifferenz  zu  erklären,  als  daß  er,  der  schonungs- 
lose Spötter,  wirklich  an  manchen  Auswüchsen  der  lutherischen  Polemik 
Anstoß  genommen  hatte,  über  die  man  sich  heutzutage  so  gern  zu  ent- 
setzen pflegt.  Es  ist  mir  nun  gelungen  nachzuweisen,  daß  eine  der 
kühnsten  und  zugleich  raffiniertesten  Kampfschriften,  die  das 
Erscheinen  der  Verdammungsbulle  hervorrief  und  in  der  nichts  geringe- 
res unternommen  wird,  als  die  schon  in  vollem  Zuge  begriffene  Ver- 
öffentlichung und  Vollziehung  des  päpstlichen  Urteils  zugunsten  eines 
von  den  machtigsten  Reichsfürsten  zu  unterstützenden  schiedsrichterlichen 
Austrags  zu  unterbrechen  auf  Grund  der  rechtlichen  Fiktion,  daß  die 
Bulle  nach  Eorm  und  Inhalt  gefälscht  oder  erschlichen  und  ihr  Trager 
Aleander  ein  nicht  rite  bevollmächtigter  Nuntius  sei,  von  Erasmus 
herrührt,  der  sie  sogleich  nach  der  Aachener  Krönungsfeier  auf  dem 
Fürstentage  zu  Köln  zugleich  mit  einer  Reihe  von  ihm  beeinflußter  Sa- 
tiren und  politischer  Denkschriften  anonym  erscheinen  ließ28),  während 
er  zugleich  in  personlichem  und  brieflichem  Verkehr  mit  den  Kurfürsten 
und    kaiserlichen  Raten,   mit   Sekretaren   der  Fürsten   und   Städte,  mit 


**)  Weher  (S.  420»  glaubte  meinen  Hinweis  (Repert.  XX,  S.  449),  daß  Dürer  in  Ant- 
werpen mit  den  ausgesprochen  lutherischen  Augustinern  und  sonst  mit  keinem  andern  be- 
kannten Kleriker  verkehrte,  durch  die  Bemerkung  zu  entkräften,  daß  »zu  diesen  doch  auch 
der  berühmte  Kr.  v.  R.  und  der  Dechant  Jakob  de  Bannissis  gehörten«.  Was  der  Ver- 
kehr gerade  mit  Erasmus,  dem  vom  Ordcns/wang  dispensierten  Augustiner-Chorherrn, 
damals  /u  bedeuten  hatte,  i<t  nun  freilich  ganz  das  Gegenteil  von  dem,  was  Weiter  mit 
seiner  Replik  beweisen  möchte;  noch  unglücklicher  aber  i-t  der  Hinweis  auf  Bannissius. 
denn  seine  Eigenschaft  als  Dekan  v.  U.  L.  Frauenkirche  zu  Antwerpen  verdankte  der 
alte  kaiserliche  Sekretär  und  Diplomat  nur  einem  der  an>t<ißigsten  Mißbrauche  der 
alten  Kirche,  der  Versorgung  kurialer  oder  weltlicher  Politiker  mit  den  Einkünften 
hoher  Pfründen  auf  Kosten  der  betroffenen  kirchlichen  Stiftungen;  so  war  de  Buwittfa 
der  Antwerpener  1  lauptkirche  auf  Metrie!)  des  Kaisers  durch  päpstlichen  Machtspruch 
aufgedrängt  worden  gegen  den  vom  Kapitel  gewählten  Theologen  Adrian  von  Utrecht, 
den  späteren  Papst;  es  gab  einen  langen,  ärgerlichen  Prozeß,  «1er  zugunsten  des  Ein- 
dringlings entschieden  wurde  (Diercxsens,  Antverpii  Christo  nascens  III,  266  iq.  36S  sqq.). 
Aber  noch  1524  beklagte  >ieh  das  Kapitel  in  Gemeinschaft  mit  dem  Magistrat  bitter 
bei  Clemens  VII.,  daß  ihre  Kirche  durch  die  Abwesenheit  des  Dechanten  J.  B.  großen 
geistlichen  Schaden  leide  und  bat,  ihn  zur  Residenz  oder  zur  Resignation  zu  zwingen; 
doch  vergeblich.   P.  Balm,  Monumenta  SaCC.  XVI.  hist.  ÜJ.  vol.  [.,  Innsbruck  1SS5,  p.  41  sq. 
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humanistischen  und  theologischen  Schriftstellern,  mit  weltlichen  und  geist- 
lichen Politikern  seinen  ganzen  weitreichenden  Einfluß  aufbot,  um  der 
drohenden  Vernichtung  Luthers  und  seiner  Lehre  noch  einmal  den  Weg 
zu  verlegen:  und  zwar  tat  er  es  in  der  ausgesprochenen  Absicht,  durch 
Zeitgewinn  —  denn  daß  dieses  Schiedsgericht  ein  praktisches  Mittel  zur 
Lösung  der  ungeheuren  Schwierigkeiten,  zur  Eindämmung  der  von  ihm  in 
ihrer  Tragweite  ganz  richtig  abgeschätzten  Bewegung  sein  würde,  hat  er 
selbst  nicht  geglaubt  —  den  Sieg  der  reformatorischen  Ideen  zu  sichern. 

Wenn  nun  Dürer  in  seiner  Klage  um  Luther  sich  bitter  beschwert 
über  »die  falsche  blinde  Lehre«,  die  von  dem  unehristlichen 
Papsttum«  »erdichtet  und  aufgesetzt  wurde,  dadurch  uns  das  göttliche 
Wort  an  viel  Enden  falschlich  ausgelegt  wird  oder  gar  nichts  fürgehal- 
ten«; wenn  er  dem  '  Locken-'  dieser  Stimmen,  »der  Menschen  Wahn« 
nicht  folgen  will,  und  nicht  »der  römischen«,  sondern  nur  der  Kirche 
Christi,  die  -»durch  Beschwerung  und  Geiz  der  Papste,  durch  heiligen 
falschen  Schein  zertrennt  worden  ist«,  so  klingen  uns  diese  Gedanken 
und  ihre  Form  lutherisch:  in  jenen  Monaten  aber,  als  Dürer  mit  dem 
damals  gewaltig  erregten  Erasmus  verkehrte,  waren  sie  zugleich  eras- 
misch29),  und  nur  so  erklärt  es  sich,  wie  das  empfängliche  Gemüt  des 
Künstlers  bei  der  Kunde  von  Luthers  Verschwinden  seine  zuversichtliche 
Hoffnung  auf  Erasmus  als  den  zum  äußersten  entschlossenen  »Ritter 
Christi «  setzen  konnte,  der  das  angefangene  Werk  selbst  mit  Übernahme 
des  Martyriums  fortführen  werde,  während  uns  nur  die  spatere  vorsichtige 
Zurückhaltung  des  greisen  Gelehrten,  seine  ängstliche  Verwahrung  gegen 
so  gefährlichen  Ehrgeiz  vor  Augen  steht.  Damals  aber  rief  er  am  Schluß 
seiner  Flugschrift  dem  deutschen  Volke  Worte  zu,  die,  im  Verkehr  mit 
Dürer  gewiß  mehr  als  einmal  anklingend,  jenen  Nachhall  in  seiner  Seele 
hinterlassen  haben:  er  beginnt  mit  einem  in  gleichzeitigen  Briefen  oft 
wiederholten  Lieblingssatze:  »Es  ist  leicht,  den  Luther  aus  den  Biblio- 
theken zu  entfernen,  aber  es  ist  nicht  leicht,  ihn  aus  den  Herzen  und 
Gemütern  der  Menschen  zu  reißen,  wenn  nicht  seine  unwiderleglichen 
Beweise  widerlegt  werden,  indem  der  Papst  das  (legenteil  mit  dem  Zeug- 
nis der  heiligen  Schrift  erweist.  Man  hat  die  Welt  lange  genug  mit 
Schein  und  Gleisncrei  betrogen:  sie  will  aber  hinfort  belehrt  und  unter- 
wiesen werden.  Die  Geister  sind  darauf  vorbereitet,  sich  durch  die 
Wahrheit  lenken  zu  lassen,  durch  Bucherbrande  können  sie  nicht  mehr 
geschreckt  werden.  Und  die  Wahrheit  wird  doch  nicht  unterdrückt, 
wenn  auch  Luther  unterdrückt  werden  sollte.. 

Und  nun  erwäge  man  bei  der  Würdigung  dieser  kühnen  Sprache, 


*>)  Auch  Dürer  weilte  an  diesem   Tage  noch  in  Köln. 


Digitized  by  Google 


Paul  Kalkoff: 


daß,  wenn  auch  diese  Schrift  anonym  erschien,  Erasmus  doch  durch  eine 
dem  gleichen  Zwecke  dienende  und  mit  denselben  Mitteln  schon  in  den 
Niederlanden,  in  Löwen  und  Antwerpen  betriebene  Agitation  sich  bereits 
bei  den  7aiträgern  Aleanders,  den  Ordensbrüdern  Hochstratens,  bei  seinen 
ihm  feindlich  gesinnten  akademischen  Genossen  so  verdachtig  gemacht 
hatte,  daß  ihm  der  Nuntius  in  Köln  seine  verwegene  Anfeindung  der 
bulle,  nach  deren  Wortlaut  jeder  Versuch,  ihre  Veröffentlichung  und 
Vollziehung  zu  hindern,  die  excom muni catio  latae  sententiae  nach 
sich  zog,  ausdrücklich  zum  Vorwurf  machte.  Ja,  seine  theologischen 
Kollegen  hatten  schon,  ganz  abgesehen  von  wütenden  Angriffen,  die  in 
Predigten  der  Karmelitcn  und  Dominikaner  gegen  ihn  gerichtet  wurden, 
die  Konsequenz  daraus  gezogen,  daß  sie  ihn,  der  bisher  als  Professor 
ihrem  Kreise  angehört  hatte,  von  beschlüssen  der  Fakultät  nicht  mehr 
in  Kenntnis  setzten,  ihn  zu  den  Sitzungen  nicht  mehr  einluden  und  ihn 
jedenfalls  tatsachlich  aus  dieser  Körperschaft  ausschlössen. 
Man  wird  demnach  zugeben,  daß  Erasmus,  der  im  Machtbcreich  des 
burgundisch-spanischen  Regiments  in  weit  gefährlicherer  Lage  war  als 
Luther  unter  dem  Schutze  seines  Kurfürsten,  schon  viel,  sehr  viel  gewagt 
hatte,  als  die  trotz  seiner  heißen  Bemühungen  von  Aleander  durchgesetzte 
erste  Verbrennung  der  lutherischen  Schriften  auf  deutscher  Erde,  die  in 
Köln  am  12.  November  vollzogen  wurde,  3°)  ihn  zum  Rückzüge  nötigte. 
Und  wenn  er  nun  auch  von  jetzt  an  in  seinen  Schreiben  an  politisch 
einflußreiche  Personen  sich  gegen  den  drohenden  Gcgenschlag  zu  decken 
suchte,  indem  er  jede  Gemeinschaft  mit  Luther  in  Abrede  stellte,  so  hat 
er  doch  in  vertraulicheren  Hriefcn  und  noch  mehr  im  Antwerpencr 
Freundeskreise,  in  dem  er  in  den  nächsten  Monaten  bis  Ende  April 
lange  verkehrte  J1),  vorerst  noch  dieselbe  Sprache  geführt  und  jeden  Schritt 
seiner  Gegner  mit  scharfer  Kritik  und  lebhaften  Protesten  begleitet.  Und 
so  wie  diese,  um  ihn  zu  verderben,  in  jenen  Tagen  den  Nachweis  zu 
fuhren  pflegten,  daß  Luther  eben  nur  ein  Erasmianer  sei,  so  kann  man 

}')  Nach  I,üwen  i<t  Krismus  nur  mehr  /u  vorübergehendem  Aufenthalt  zurück- 
gekehrt; mit  dem  Frühjahr  1 52 1  siedelte  er  nach  Anderlecht  bei  Hrü>-el  Uber.  -  Vgl. 
etwa  die  Briefe  des  Erasmus  an  den  Präsidenten  des  <  Jeriehtshofo  von  Holland.  Nile. 
Evcrards,  der  erste  geschrieben  auf  der  Durchreise  in  Mecheln,  c.  linde  M.irz,  der 
andere  aus  Antwerpen  vom  17.  April  (Er.  opp.  III,  col.  1607  sq.) 

P)  I.ange-Fuhse  S.  164,  Z.  20  ff.  Die  Verwandtschaft  ihrer  religiösen  Anschau- 
ungen hat  ja  Faul  Weber  in  seiner  überzeugenden  Studie  Uber  »Dürer*  Weltanschauung« 
(Straßburg  1900),  bes.  in  Kap.  II,  »Dürers  Reiter  und  das  Handbüchlei»  des  christlichen 
Kitter-  vnn  Fraxinus  v.  K.«  nachgewiesen.  Das  Buch  ist  eine  befreiende  Tat.  —  Zu  S.  102 
vermerke  ich,  dsifl  die  ''ratio  (.Onstantii  Eubuli  nicht  von  Hutten,  sondern  von  dem 
Rchlcttstadtcr  Ffarrer  Plirygio  herrührt  (»Anfange«  II,  S.  47  f.  und  meine  Arbeit  über 
Wimpfcling  in  der  Ztschr.  f.  d.  Gesch.  d.  Oberrheins  N.  F.  XIII,  S.  275  f.). 
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auf  Grund  der  freundschaftlichen  Beziehungen,  die  unser  großer  Künst- 
ler mit  dem  gerade  im  persönlichen  Umgang  so  unendlich  fesselnden 
Gelehrten  unterhielt,  sehr  wohl  behaupten,  daß  auch  Dürer  damals 
nicht  minder  Erasmianer  wie  Lutheraner  war. 

Wie  nahe  sich  aber  gerade  in  jenen  Tagen,  als  die  Nachricht  von 
der  verräterischen  Gefangennahme  Luthers  das  Gemüt  Dürers  aufs  tiefste 
erschütterte,  die  beiden  in  der  Richtung  ihrer  Gedanken  berührten,  mag 
man  schließlich  aus  einem  Zuge  entnehmen,  der,  jedoch  in  charakteristi- 
scher Verschiedenheit,  in  ihren  gleichzeitigen  schriftlichen  Außeningen 
sich  reflektiert: 

Dürer  schreibt  am  17.  Mai  nach  einem  Appell  an  Krasmus  als  den 
Streiter  Christi,  der  nun  hervortreten,  die  Wahrheit  beschützen  und  der 
Märtyrer  Krone  erlangen  möge,  in  sein  Tagebuch:  >Du  bist  doch  sonst 
ein  altes  Mannchen;  ich  hab  von  dir  gehört,  daß  du  dir  selbst  noch 
zwei  Jahre  gegeben  hast,  die  du  noch  etwas  zu  leisten  taugest.  Die  lege 
wohl  an,  dem  Evangelium  und  dem  wahren  christlichen  Glauben  zu  Gut« 
—  und  in  schwärmerischer  Begeisterung  sieht  er  schon  den  Freund  mit 
der  Glorie  des  Blutzeugen  verherrlicht,  einen  zweiten  David  in  sieg- 
reichem Kampfe  mit  den  Pforten  der  Hölle,  dem  römischen  Stuhl  als 
einem  trotzigen  Goliath,  und  schließt  sein  Gebet  mit  einer  apokalypti- 
schen Vision,  so  die  kirchenpolitische  Situation  in  die  ihm  geläufigen 
künstlerischen  Anschauungen  übertragend. 

Erasmus  aber  schreibt  am  24.  Mai  aus  Antwerpen  an  seinen  Gönner 
William  Warham,  Erzbisehof  von  Canterbury3-):  Ein  längeres  Leben  lehne 
ich  nicht  ab,  aber  ich  bin  auch  nicht  mit  angstlichem  Wunsche  darum 
besorgt ;  nur  so  lange  möchte  ich  noch  dauern,  daß  es  mir  gelänge,  die 
Herzen  der  Menschen  noch  lebhafter  mit  dem  Verlangen  nach  der  reinen 
Lehre  Christi  zu  erfüllen.  Durch  dieses  Streben  hoffe  ich  größere  Gnade 
bei  Jesu,  unserm  Herrn,  zu  erlangen,  als  wenn  ich  die  Stufen  der  Peters- 
kirchc33)  dreimal  mit  nackten  Knien  hinaufrutschte.« 

Wahrend  nun  Erasmus  dank  der  Elastizität  und  Vcrsatilität  seines 
Geistes,  obwohl  er  zeitlebens  den  Groll  gegen  Aleander  im  Herzen  trug, 
der  ihn  in  jenem  Jahre  auf  die  Folter  gespannt,  gedemütigt  und  zur 
Fluc  ht  aus  der  Heimat  gezwungen  hatte,  sich  immer  besser  in  die  Rolle 
eines  doch  nicht  ganz  auf  seine  kritische  Selbständigkeit  verzichtenden 
Verteidigers  der  alten  Kirche  hineinfand  —  wahrend  der  aristophanische 

3»)  P.  Krasmi  R.  epistolac  ad  divcr<os  etc.    Basilcae  1321,  p.  546  sq. 

JJ)  Kr  meint  natürlich  die  seala  Laterancnsis,  die  28  Stufen  vor  der  Kapelle 
Sancta  Sanctorum.  und  die  mit  reichen  Ablassen  belohnte  Verrichtung  der  |>rece>  gra- 
dualcs  (J.  Köstlin,  Martin  Luther,  5.  Aull.  \on  C.  Kawcrau,  Merlin  1903,  Bd.  1.,  S. 
9«,  749). 
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Spötter  Pirkheimer  die  ihm  angetane  Schmach  des  Widerrufs  34)  mit 
trotzigem  Ingrimm  empfand  und  nur  eben  äußerlich,  um  der  «ärgsten 
Blamage  auszuweichen,  dem  innerlich  überwundenen  Glauben  anhing, 
hat  der  gemütstiefe,  schlicht  aufrichtige  Dürer,  dessen  bisher  vielfach 
überschätzte  intellektuelle  Fähigkeiten  ihm  eine  freiere  Stellungnahme 
gegenüber  den  theologischen  Streitfragen  nicht  gestatteten,  der  aber  die 
sittlichen  und  mystischen  Grundzüge  der  lutherischen  Lehre  weit  rück- 
haltloser und  inniger  sich  angeeignet  hatte,  als  jene  großen  Dialektiker, 
durch  die  in  den  folgenden  Jahren  ihm  aufgezwungene  Zurückhaltung 
sich  schwer  bedrückt  gefühlt:  der  vorsichtige  Rat  des  verbitterten  Pirk- 
heimer, die  Rücksicht  auf  die  eine  möglichst  korrekte  politische  Haltung 
anstrebenden  > Herren •  von  Nürnberg,  der  selbst  eine  so  freudige  Be- 
kennernatur wie  Spengler  Rechnung  tragen  mußte,  die  Abhängigkeit  des 
armen  Malers  von  der  Gunst  der  habsburgischen  Brüder,  die  dem  krän- 
kelnden Manne  durch  Entziehung  seines  sauer  verdienten  Leibgeding- 
briefes jederzeit  einen  harten  Schlag  versetzen  konnten  —  Ferdinand 
weilte  selbst  längere  Zeit  in  Nürnberg,  und  man  gab  überdies  im  katho- 
lischen Lager  schon  scharf  acht  auf  Abtrünnige,  die  man  durch  materielle 
Mittel  in  Abhängigkeit  erhalten  zu  können  glaubte  — ,  alles  das  benahm 
ihm  nun  jene  Freudigkeit  und  Kühnheit  des  mündlichen  Bekenntnisses 
und  ließ  ihm  nur  noch  die  mel  ancholisc  he 35)  Klage,  wie  er  und 
seine  Gesinnungsgenossen  »um  des  christlichen  Glaubens  willen  in  Schmach 
und  Gefahr  stehen  müßten,  denn  man  schmähe  sie  nun  als  Ketzer  >) 
So  ist  er  denn  zwar  in  dem  Verzicht  des  durch  die  Übermacht  der  Ver- 
hältnisse bedrängten  Mannes  auf  offenes  Bekenntnis,  auf  mündliche 
Propaganda  dem  Heispiel  vieler  »Erasmianer«,  besonders  auch  seiner 
Antwerpener  Freunde  wie  Grapheus  und  Agidius  gefolgt,  im  Herzen  aber 
hat  er,  wie  eben  jener  Hrief  von  1524  beweist,  nicht  aufgehört,  sich  als 
Lutheraner  zu  fühlen  und  fiir  den  Sieg  der  reinen  Lehre  des  Evan- 
geliums über  ihre  Widerpart,  die  armen,  elenden,  blinden  Leut  ,  /u 
beten,  durch  sein  künstlerisches  Schaffen  aber  auch  fernerhin  mit  Lust 
zu  protestieren«. 

34)  Vgl.  mein  Programm,  Breslau  i8yb:  Pirkheimers  und  Spenglers  Losung 
vom  Hanne. 

35»  Vgl.  die  vortrefflichen  Ausführungen  Paul  Webers  Uber  die  der  modernen 
Ansc  hauung  ganz,  entsprechende  Bedeutung  von  Dürers  »Melancholie«,  a.  a.  O,  S.  70  ff. 
und  das  VII.  Kapitel  »Die  deutsche  Melancholie  am  Vorabend  der  Reformation«. 

3<>)  Im  Briefe  an  Kratzer  vom  5.  Der.  1524,  Lange-Fuhsc  S.  71. 
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Skulptur. 

Cornelius  von  Fabriczy.  Medaillen  der  italienischen  Renaissance. 
(Hand  IX  der  »Monographien  des  Kunstgewerbes«,  herausgegeben  von 
J.  L.  Sponsel.)  Mit  t8i  Abbild.  Leipzig,  Hermann  Seemann  Nachf. 
[1903]- 

Die  mühevoll  im  Archiv  und  am  einzelnen  Kunstwerk  angestellten 
Studien  einmal  zusammenzufassen  zu  einer  von  allem  beengenden  Detail 
befreiten  Ubersicht  gewahrt  die  freudige  Genugtuung,  mit  der  ein  Ar- 
chitekt etwa  an  den  Aufriß  seines  in  allen  Teilen  durchdachten  und  be- 
rechneten Gebäudes  geht.  Eine  solche  gehobene  Stimmung  liegt  über 
dem  Buche  v.  Fabriczys,  das  nicht  nur  eine  zwanzigjährige  Beschäftigung 
mit  dem  Gegenstande  zu  vorläufigem  Abschluß  bringt,  sondern  auch  ein 
immer  erneutes  Entzücken  an  der  künstlerischen  Schönheit  der  kleinen 
Objekte  ausdrückt. 

Eigentlich  ist  die  Publikation  in  einer  Serie  von  Monographien 
des  Kunstgewerbes  nur  unter  ein  Notdach  gebracht.  Denn  die  Her- 
stellung der  kleinen  künstlerisch  gezierten  Metallscheiben  lag  keineswegs 
in  den  Händen  einer  kunstgewerblichen  Industrie.  Die  Medaillen  der 
Renaissance  sind  Kunstwerke  schlechthin,  aristokratische  Einzelerschei- 
nungen gegenüber  den  in  plebeischer  Vielzahl  vom  l'rägestock  gelieferten 
Münzen.  Unter  den  besorgten  Blicken  der  Künstler  gehen  sie  aus 
dem  Schmelztiegel  hervor,  die  Hand  des  Künstlers  glättet,  was  der  Guß 
etwa  schuldig  blieb,  und  überzieht  sie  mit  einer  zwischen  braun  und 
grün  malerisch  spielenden  Patina.  Die  Münzen  dagegen  werden  von  dem 
hart  geschnittenen  Prägestempel,  in  gefühlloser  Fabrikmaßigkeit  herausge- 
stanzt und  zeigen  den  gemeinen  Glanz  des  jeweils  verwendeten  Metalls 
ohne  alle  künstlerische  Verschleierung.  Auch  sind  die  Medaillen  Ehren- 
zeichen, Denkmäler  et)  miniature,  bestimmt  für  einen  Großen  als  Aus- 
zeichnung, oder  für  die  vor  allen  Stürmen  gesicherte  Geborgenheit  im 
Innern  eines  Grabes,  in  der  Höhlung  eines  Grundsteins.    Sie  haben  einen 
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idealen  Wert  im  Gegensatz  zu  dem  Kurswert  der  Münzen.  Weitaus  der 
größte  Teil  von  ihnen  ist  in  Bronzen  erhalten,  ohwohl  Göhl  und  Silber 
nicht  selten  den  künstlerischen  Wert  der  Gabe  nach  der  materiellen  Seite 
hin  noch  erhöhen  half.  Immer  aber  war  dann  dem  aufdringlichen  Glanz 
des  Kdelmetalls  durch  Künstlerhand  der  protzige  Eindruck  genommen. 

Die  hohe  Zeit  der  Gußmcdaille  ist  das  15.  Jahrhundert.  Als  im 
16.  Jahrhundert  erfahrene  Goldschmiede  das  Prageverfahren  von  seiner 
lrnvollkommenhcit  und  Unzuvcrlässigkeit  befreiten,  griff  die  unvornehmere 
Technik  über,  und  es  entsteht  die  scharfer,  aber  ohne  individuelle  Feinheit 
geprägte  Schaumünze,  die  am  Knde  des  16.  Jahrhunderts  die  Gußrnedaille 
verdrangt.  Die  zunehmende  Sicherheit  beförderte  auch  auf  diesem  Gebiet 
die  Abnahme  des  künstlerischen  Empfindens.  Ein  Umschwung  hat  sich  erst 
in  der  Gegenwart  unter  dem  Vorgehen  französierter  Künstler  vollzogen. 

Die  grundverschiedene  Technik  des  Gießens  und  des  Pragens  gab 
dem  Verf.  das  natürliche  Einteilungsprinzip  seiner  Schrift.  Der  erste  Teil 
(S.  1— S6)  behandelt  die  an  den  verschiedenen  Pflegestatten  zwischen 
Verona  und  Neapel  beliebte  Gußmedaille  des  Quattrocento;  der  zweite 
(S.  87  —  103)  die  geprägte  Schaumünze  im  Cinquecento.  Das  starke  raum- 
liche Überwiegen  des  ersten  Teiles  ist  nicht  nur  gerechtfertigt  durch  die 
größere  Zahl  der  Stücke,  sondern  auch  durch  ihren  erheblicheren  Kunst- 
wert. Die  politisch  verhängnisvolle,  künstlerisch  heilsame  zentrifugale  Kraft 
im  Quattrocento  kommt  auch  der  Medaillistik  zu  gute.  Uberall  stehen  die 
Meister  auf  und  steigern  im  Wettbewerb  ihr  Können.  So  hoch  aber  im 
allgemeinen  das  Niveau  ist,  an  den  Begründer  dieses  Kunstzweiges,  an 
Vittor  Pisano,  reicht  nur  selten  einer  der  Späteren  noch  heran.  Keiner 
von  ihnen  hat  eine  so  stolze  Folge  gleichwertiger  Kunstwerke  aufzuweisen 
wie  jener;  selbst  Niceolö  Forzore,  der  in  Florenz,  dem  tätigsten  aller  Kunst- 
zentren, arbeitet,  bleibt  zurück,  auch  wenn  man  ihm  mit  Bode  noch  den 
ganzen  Vorrat  der  gleichzeitigen  anonymen  Meister  zuschanzen  wollte. 

Dies  buntgemischte  Völkchen,  das  bosselnd  über  den  kleinen  runden 
Wachsscheiben  sitzt,  hat  v.  Fabriczy  sauber  aufgeteilt  in  ihre  jeweiligen 
Wirkungskreise,  die  ihnen  zukommenden  Stücke  noch  einmal  kritisch  ge- 
sichtet, über  die  Lebensdaten  der  Dargestellten  Nachricht  gegeben,  so- 
weit sie  zu  erhalten  war,  und  eine  Charakteristik  der  einzelnen  Meister 
angestrebt.  Die  bekannten  Vorarbeiten  von  Julius  Friedlander,  Armand, 
Heiß  und  v.  Sallet  boten  ihm  dazu  alles  wünschenswerte  Material.  Aber 
er  hat  sich  nicht  bequem  innerhalb  der  von  jenen  gesteckten  Grenzen 
wie  ein  genußfreudiger  Spazierganger  bewegt;  er  hat  sein  reiches  Wissen 
und  seine  lange  Erfahrung  in  den  Dienst  der  scheinbar  bescheidenen 
Aufgabe  gestellt,  hier  erweitert,  dort  enger  gezogen  und  nichts  einge- 
lassen, was  nicht  vorher  die  Zollgrenze  seiner  Kritik  passiert  hätte. 
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Die  Frage  nach  dem  Autor  mußte  ihn  naturgemäß  am  häufigsten 
beschäftigen.  Ich  zahle  die  wichtigsten  Ergebnisse  auf,  zu  denen  v.  Fa- 
briczy  gelangt  ist. 

Vittore  Pisano.  Von  den  drei  Bildnissen  des  L.  B.  Alberti,  die 
Venturi  kürzlich  dem  Meister  zugeschrieben  hat,  erkennt  v.  Fabric/y  nur 
das  berühmte  ovale  Medaillon  des  Louvre  an.  Das  Fxemplar  der  Bib- 
liotheque  nationale  ist  für  ihn  eine  gleichzeitige  Nachahmung,  das  bei 
Gustave  Dreyfuß  eine  Restitution  des  16.  Jahrhunderts. 

L'Antico.  Mit  den  von  ihm  bisher  bekannten  Stücken  stimmen 
die  Medaillen  einer  Magdalena  Mantuana  (dat.  1504),  des  Herzogs  Fran- 
cesco della  Rovere  (nach  15 16),  des  Marchese  d' Avalos  und  seiner  be- 
rühmten Gattin  Vittoria  Colonna  (zw.  1521  u.  1525)  überein. 

Glan  Cristoforo  Romano  soll  der  Urheber  der  bisher  aus  rein 
äußerlich-zufälligen  Gründen  dem  Venezianer  Vittor  Gambello  zuerkann- 
ten Medaille  des  jugendlichen  Kardinals  Domenico  Grimani  sein. 

Gian  Marco  Cavalli  wird  für  die  Medaille  des  Mantuaner 
Rechtsgelchrten  Francesco  Bonatti  beansprucht. 

Alessandro  Vittoria  gehören  die  vier  unbczcichnetcn  Denk- 
münzen auf  den  berühmten  Arzt  Tommaso  Rangone  (f  1577)  an. 

Francia?   Nur  als  die  Arbeit  der    schwereren  Hand  eines  Adepten 
möchte  v.  Fabriczy  die  Medaille  auf  Bernardo  Rossi  angesehen  wissen. 
Sie  kann  erst  nach  Francias  Tode  (15 17)  entstanden   sein,   wenn  der 
Revers  sich  auf  die  1519  von  dem  neuernannten  Legaten  in  Ravenna 
unterdrückte  Anarchie  bezieht 

Das  Werk  Bertoldos  wird,  wie  inzwischen  auch  Bode  getan  hat,  um 
die  Medaille  Alfonsos  von  C'alabrien  bereichert. 

Lodovico  da  Foligno  erhält  an  Caradossos  Stelle  die  große  1470 
datierte  Sforzamedaille. 

Niccolö  Fioren tino.  In  der  grobschlächtigeren  Formengebung 
der  den  Kardinal  Giovanni  Medici  darstellenden  Medaille  möchte  v.  Fa- 
briczy lieber  die  Hand  des  Niccolö  Forzore  als  die  des  zierlicheren 
Maitre  ä  l'Esperance  erkennen. 

Adriano  Fiorentino.  Diesen  Meister  hat  der  Verf.  erst  ganz  kürz- 
lich mühsam  rekonstruiert  (Jahrbuch  der  Kgl.  Fr.  Ksts.  XXIV,  1903),  wobei 
denn  auch  seine  Tätigkeit  als  Medaillist  in  überraschender  Weise  fest- 
gestellt werden  konnte.  Ihm  gehören  an:  die  Medaillen  auf  Degenhard 
l'fcffinger  (f  151c)),  auf  Ferdinand  II.  von  Neapel,  auf  Gioviano  Pontano, 
den  Geheimschreiber  König  Ferdinands  I.,  auf  den  Kardinal  Camerlengo 
Raphael  Riario  (nach  1483)  —  eine  frühere  von  1478  ist  die  Arbeit 
des  Römers  Lysippus  —  und  endlich  die  beiden  auf  die  Herzogin 
Elisabetta  Montefeltre  und  ihre  Schwägerin  Emilia  Pia  (1495). 
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Cristoforo  di  Geremia  gilt  hier  als  Künstler  der  Scarampi- 
medaille,  nicht  zuletzt  auch,  weil  der  Kardinal  nahe  Beziehungen  zu  dem 
Künstler,  seinem  »dilccto  fameglio«  unterhielt 

Das  Werk  des  Lysippus  bereichert  v.  Fahriczy  um  die  Medaillen 
des  Parthenius,  Pier  l'aolo  Mellitus,  Iesuallus,  Kardinals  Raphael  Riario 
(1478  kreiert)  und  des  spateren  Protonotars  Catelano  Casali. 

Caradosso  wird  die  große  geprägte  Medaille  von  Julius  II.  auf 
Kosten  Francias  zugeteilt,  und  ihm  werden  auch  die  beiden  auf  den 
Kardinal  Scaramuccia  Trivulzio  angewiesen. 

Pollaiuolo  und  Michel  ozzo  werden  überhaupt  und  mit  gutem 
Recht  aus  der  Liste  der  Medailleure  gestrichen  und  ihre  Medaillen  teils 
an  Beitoldo,  teils  an  einen  Anonymen  weitergegeben. 

Andere  neue  Krgebnisse  der  Schrift  beziehen  sich  auf  die  Datie- 
rung gewisser  Medaillen.  So  werden  z.  B.  die  Medaillen  Karls  V.  und 
Kranz  I.  von  Gian  Maria  Pom  edel  lo  in  das  Jahr  15 17  zur  Feier 
des  Fricdcnschlusscs,  der  Verona  befreite,  datiert.  Die  Schaumünze  des 
Federigo  Montefeltre  von  Paolo  da  Ragusa,  die  den  berühmten  Con- 
dottiere  noch  ohne  das  zerbrochene  Nasenbein  darstellt,  wird  mit  ein- 
leuchtenden Gründen  gegen  die  Autorität  Friedlanders  ins  Jahr  1450  ge- 
setzt, als  Federigo  Befehlshaber  der  napolctanischen  Heere  wurde.  Die 
zweite  Medaille  des  gleichen  Künstlers  auf  König  Alfons  von  Neapel 
wird,  da  sie  »in  Grüüe,  Stil  und  Schrift  der  vorigen  ganz  analog«  er- 
scheint, nicht  mehr  für  eine  Restitution,  sondern  für  ein  Abbild  nach 
dem  Leben  angesehen,  ungefähr  um  dieselbe  Zeit  verfertigt.  Dagegen 
hält  v.  Fahriczy  die  Alfonsomedaille  des  Cristoforo  di  Geremia  für  eine 
Restitution  nach  dem  Vorbild  der  Montefeltremedaille  des  Clemens  Urbinas. 
Die  große,  im  Goethemuseum  zu  Weimar  befindliche  Schaumünze  auf 
Kreole  II  d'Kste,  die  Cellini  nach  eigener  Aussage  1540  fertigte,  ist  der 
Originalabguß  des  nicht  einmal  ganz  vollendeten  Wachmodells. 

Dies  mag  genügen,  um  zu  zeigen,  welche  Anregung  die  strenge 
Forschung  dem  Buch,  dessen  Zweck  zunächst  eine  populäre  Belehrung 
sein  soll,  entnehmen  kann.  Das  Abbildungsmatcrial  —  Netzätzungen 
nach  Gipsabgüssen  —  ist  durchaus  hinreichend  und  ersetzt  für  manchen 
Fall  die  schwerzugängliche  und  unhandliche  Publikation  von  Heiß. 
Rechten  ließe  sich  mit  dem  Verf.  gelegentlich  über  die  Charakteristik 
gewisser  Künstler,  wie  Matteo  de  Pasti,  Sperandio,  Cellini.  Die  feurige 
Begeisterung  der  Weimarer  Kunstfreunde  ist  da  wohl  ebenso  über  das 
Maß  hinausgegangen  wie  hier  das  scharf  geäußerte  Mißfallen,  das  sich 
einmal,  Cellini  gegenüber,  sogar  zu  bissigem  Spott  hat  hinreißen  lassen. 

Hans  Mackim'sky. 
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Girolamo  Mancini.   La  vita  di  Luca  Signorelli.    Firenze,  Carnesecchi 
1903,  XVIII  und  259  S.  gr.  8°  mit  81  Illustrationen  in  Lichtdruck. 

Es  ist  die  erste  Monographie  über  den  großen  Meister  von  Cortona, 
die  uns  hier  seit  Dom.  Mannis  Vita  (Milano  1756)  in  italienischer  Sprache 
geboten  wird,  —  zugleich  die  einzige,  die  —  mag  man  auch  des  ge- 
nannten Autors  Verdienste  um  die  Berichtigung  mancher  Versehen  Vasaris 
gebührend  anschlagen  —  auf  der  Höhe  moderner  Forschung  steht.  Ihr 
Verfasser  ist  den  Freunden  der  K.ultur  und  Kunst  der  Renaissance  seit 
langem  wohlbekannt.  Verdanken  sie  ihm  doch  die  bisher  beste  Biographie 
L.  Batt.  Albertis  und  die  Herausgabe  seiner  ungedruckten  Schriften,  sowie 
von  Gcllis  Vite  d'artisti,  ferner  die  Lebensbeschreibung  Lorenzo  Vallas, 
die  große  Urkundensammlung  zur  mittelalterlichen  Geschichte  seiner 
Heimat  Cortona  und  als  Supplement  dazu,  aus  ihren  Daten  geschöpft, 
die  Schrift:  II  contributo  dei  Cortonesi  alla  Cultura  italiana  (Firenze  1898), 
die  auch  sämtliche,  auf  urkundlichen  Grundlagen  beruhende  Nachrichten 
über  Kunst  und  Künstler  Cortonas  enthält  und  deshalb  für  uns  von  be- 
sonder Bedeutung  ist.  In  allen  diesen  Arbeiten  bewährt  sich  Mancini 
als  höchst  gewissenhafter,  überall  auf  die  Quellen  zurückgehender  Forscher, 
dessen  geradezu  einzige  Kenntnis  der  Geschichte  und  Kultur  seiner  Vater- 
stadt ihn  auch  für  die  Lösung  der  Aufgabe  als  vorzüglich  geeignet  er- 
scheinen läßt,  die  er  sich  in  seinem  jüngsten  Buch  gesetzt  hat.  Wenn 
wir  hierbei  etwas  bedauern  müssen,  so  ist  es  der  Umstand,  daß  der  Ver- 
fasser sich  begnügt  hat,  bloß  die  Nachweise  für  seine  auch  in  diesem 
Falle  durchaus  auf  urkundlichen  Grundlagen  aufgebaute  Darstellung  zu 
verzeichnen,  ohne  auch  den  Text  wo  nicht  aller,  doch  wenigstens  der 
bedeutendsten  Belege  —  wozu  wir  vor  allem  die  Testamente  des  Meisters 
rechnen  —  abzudrucken.  Ein  zweites,  was  wir  an  dem  Buche  vermissen, 
ist  das  chronologische  Verzeichnis  der  Werke  seines  Helden.  Dank  den 
zahlreichen  urkundlichen  Vermerken,  die  wir  dafür  besitzen,  hätte  es  in 
ziemlicher  Vollständigkeit  aufgestellt  werden  können  und  würde  die  Be- 
nutzbarkeit  der  schönen  Arbeit  wesentlich  gefördert  haben.  Damit  sind 
wir  aber  auch  mit  unsern  Ausstellungen  am  Ende  und  möchten  nun  im 
folgenden   einiges  davon,  was  uns  Mancini  neues  bringt,  hervorheben. 

Gleich  zu  Beginn  wird  die  Angabe  Vasaris,  Signorellis  Mutter  sei 
die  Schwester  seines  Vorfahren  Lazzaro  Vasari  gewesen,  als  irrig  erwiesen. 
Wir  kennen  ja  die  Schwäche  des  Aretiner  Biographen,  sich  der  Ver- 
wandtschaft und  Freundschaft  mit  großen  Künstlern  zu  rühmen,  und  so 
mag  vielleicht  eine  entfernte  Familienbeziehung  sich  bei  ihm  zu  der 
falschen  Behauptung  verdichtet  haben.    Ebenso  ergeht  es  dem  aus  Vasaris 
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Daten  sich  ergebenden  Geburtsjahre  Signorellis  (  1430).  Von  den  durch  unsern 
Verfasser  dagegen  vorgebrachten  Gründen  sind  die  schwerwiegendsten:  i.daß 
Lucas  Vater  143«)  erst  20  Jahre  zahlte,  also  schon  mit  19  geheiratet 
haben  sollte,  2.  daß  Luca,  als  er  Piero  della  Francesca  an  dessen  um 
1460 — 1466  ausgeführten  Fresken  in  S.  Francesco  zu  Arezzo  half,  schon 
21  —  27  Jahre  gezahlt  haben  müßte,  also  nicht  mehr  der  ganz  junge  Lehrling 
hatte  sein  können,  als  den  ihn  Vasaris  aufführt,  und  3.  daß  Luca,  als  er  1472 
laut  Vasaris  Aufgabe  zuerst  mit  selbständigen  Arbeiten  in  Arezzo  hervortrat, 
schon  33  Jahre  alt  gewesen  sein  müßte  —  eine  für  einen  so  begabten 
Künstler  doch  unwahrscheinlich  späte  Betätigung.  Diese  Gründe  veranlassen 
unsern  Verfasser,  das  Geburtsjahr  Signorellis  etwa  10  Jahre  später,  also 
um  1450  anzunehmen,  wonach  dann  nicht  bloß  die  obigen  Daten  sich 
mit  größerer  Wahrscheinlichkeit  seiner  Biographie  einfügen,  sondern  auch 
die  Lebensdauer  des  bis  in  sein  letztes  Jahr  noch  mit  großen  Altarbildern 
beschäftigten  Meisters  sich  —  plausibler  als  mit  Vasaris  82  Jahren  — 
mit  72  Jahren  bestimmt.  Fbenso  wird  mit  der  von  Della  Valle  auf- 
gebrachten und  noch  von  dem  jüngsten  Annotator  Vasaris  beibehaltenen 
Angabe,  Luca  habe  in  Orvicto  einen  natürlichen  Sohn  Folidoro  besessen, 
aufgeräumt  und  urkundlich  bewiesen,  der  »muratore-;  dieses  Namens  habe 
nichts  mit  Luca  zu  tun,  da  er  schon  fünf  Jahre  vor  dessen  Ankunft  in 
Orvicto  das  Amt  des  städtischen  Schatzmeisters  bekleidete.  —  Wo  wir 
dem  Verfasser  nicht  folgen  können,  ist  in  der  aus  ganz  oberflächlicher 
Ähnlichkeit  der  Landschaft  und  Architekturstaffage  hergeleiteten  Zuteilung 
des  bekannten  Tiberius  Gracchus  der  Galerie  zu  Budapest  an  Pinturicchio: 
ihr  widerspricht  durchaus  der  Charakter  der  Hauptgestalt  selbst.  Kben- 
sowenig  scheint  uns  aber  auch  die  von  anderer  Seite  vorgeschlagene  Zu- 
weisung an  Nicc.  Alunno  zuzutreffen,  für  die  die  Analogie  einiger 
Staffagefiguren  mit  solchen  in  der  diesem  Meister  zugehörigen  Predella 
im  Louvre  vorgebracht  wird.  Wir  setzen  den  Maler  des  Tiberius 
Gracchus  in  die  unmittelbare  Nahe  Signorellis  (Francesco  Signorellir). 
Interessant  ist,  was  der  Verfasser  bei  Gelegenheit  der  Besprechung  von 
Signorellis  Sixtinafresken  über  die  Persönlichkeit  des  Bartol.  della  Gatia 
beibringt.  Durch  die  Auffindung  einer  Urkunde  ist  jüngst  sein  wahrer 
Name  Don  Piero  d'  Antonio  Dei  da  Firenze  bekannt  geworden  (Crowe 
und  Cav.  ital.  Ausgabe  VIII,  539).  Nun  hat  aber  Mancini  in  den  Ver- 
zeichnissen der  Mönche  des  Klosters  S.  Maria  degli  Angeli,  in  dem  unser 
Meister  seine  Gelübde  abgelegt  hat,  diesen  Namen  nicht,  wohl  aber  den 
eines  Don  Pierino  d*  Antonio  della  Fioraia  mit  dem  Zusätze  -et  dipoi 
si  parti  et  andonne  pell'  ordinc  gefunden.  Das  würde  auf  den  Künstler 
passen  und  es  bliebe  hiernach  unbestimmt,  ob  er  der  Familie  Dei  oder 
Della  Fioraia  angehört  habe.    Für  die  Ausmalung  der  beiden  Sakristeien 
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zu  Loreto  durch  Melozzo  und  Signorclli  allcgiert  Mancini,  statt  des  dafür 
bisher  angenommenen  Datums   von   c.  1478,   das  Jahr  1488.  Damals 
besuchte  der  Kardinal  Girolamo  Basso  zum  erstenmal  seine  Diözese  und 
wird  wohl  die  Ausmalung  angeordnet  haben.    Die  Betrauung  Signorellis 
scheint  naturgemäß  die  Bekanntschaft  der  Kardinals  mit  dessen  Fresken 
in  der  Sixtina  (1483)  vorauszusetzen;  und  von  Melozzo  steht  urkundlich 
fest,  daß  er  1477 — 1481  in  Rom  beschäftigt  war.  So  hat  denn  Mancinis 
Annahme  alle  Wahrscheinlichkeit  für  sich.    Für  das  Berliner  Pansbild  ist 
unserm  Verfasser  die  ansprechende  Deutung  Roger  E.  Frys  entgangen 
(Repertorium  XXVI,  261).    Üb  das  hier  zuerst  für  Signorclli  in  Anspruch 
genommene  kleine  Triptychon  der  Domsakristei  zu  Volterra  auch  sicher 
ihm  angehört,  entzieht  sich  unserm  Urteil,  da  es  uns  unbekannt  ist  Die 
herrliche  Verkündigung  am  gleichen  Orte  verdankt  ihre  Inspiration  kaum 
—  wie  Mancini  will  —  der  Annunziata  Giov.  Santis  in  der  Brera:  nur 
die  ArchitekturstalTage  hat  in  beiden  Gemälden  Ähnlichkeit,  sonst  sind 
beide  Kompositionen  wesentlich  verschieden.    Raffaels  Christus  am  Kreuz 
zwischen  Heiligen  ist  nicht  mehr  im  Besitz  Lord  Dudleys,  sondern  vor 
einigen  Jahren  in  den  Mr.  Monds  übergegangen  (S.  83);   die  weibliche 
Heilige  Signorellis  in  der  Sammlung  Poldi  Pezzoli  ist  nicht  S.  Lucia, 
sondern  S.  Barbara,  wie  der  Turm  im  Hintergrunde  beweist  (S.  94);  die 
Vita  inedita  di  Raffaello,  Roma  1791,  hätte  nicht  (wie  S.  143  geschieht) 
als  Quellenschrift  zitiert  werden   sollen,   nachdem  A.  Springer  sie  als 
Fälschung  ihres  Herausgebers  Comolli  erwiesen  hat  (s.  Repertorium  V,  357). 
Der  Gegenstand  des  einen  der  beiden  untergegangenen  Wandbilder  Signo- 
rellis   für  Pal.  Petrucci   in  Sicna  war    die   Verleumdung  des  Apelles 
nach  Lukians  Beschreibung  (nicht  wie  S.  147  angegeben  wird  König 
Midas);    von  den  beiden  erhaltenen    befindet  sich  der  Coriolan  nicht 
auch  in  der  National  Gallery,  sondern  unseres  Wissens  in  der  Galerie 
zu  Liverpool  (eine  Replik  besitzt  Mr.  Mond;   Nummer  911,   unter  der 
Mancini  das  Bild  aus  dem  Katalog  der  National  Gallery  anführt,  ist 
Pinturicchios  Penelope).    Die  S.  150  erwähnten  Zeichnungen   aus  dem 
venezianischen  Skizzenbuch  hätten  nicht  als  Werke  Raffaels  qualifiziert 
werden  dürfen:  soviel  steht  heute  wenigstens   fest,   daß  er   bei  jenem 
Taccuino  die  Hand  nicht  im  Spiele  gehabt  hat.    S.  173  berichtet  unser 
Verfasser,   es  befinde  sich  in  Casa  Ginori   noch  heut   ein  Replik  des 
jüngst  von  dort  in  die  Pinakothek  zu  München  gelangten  Tondos.  Es 
kann  sich  dabei  wohl  nur  um  eine  Kopie  handeln,  die  der  Besitzer  von 
dem  Original  anfertigen  ließ.    Was  das  zweite  ehemals  im  Besitze  Ginori 
befindliche  Bild  betrifft,  dessen  Verbleib  Mancini  nicht  nachweisen  kann, 
so  ist  dies  nichts  anderes  als  das  schon  von  Knapp  (Piero  di  Cosimo, 
Halle  1899,  S.  65)  als  Werk  Pieros  di  Cosimo  erkannte  Rundbild,  das 
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vor  einigen  Jahren  an  Th.  I.awrie  in  Glasgow  verkauft,  von  ihm  1800 
an  die  Straßburger  (ialerie  abgetreten  wurde.  Interessant  ist  der  Nach- 
weis, daß  die  aus  Montepulciano  in  die  Uffi/ien  gelangte  Predella 
No.  i2<>8  zu  einem  an  genanntem  Orte  in  der  Kirche  S.  Lucia  noch 
vorhandenen,  aber  bisher  nicht  als  Signorelli  erkannten  Bilde  der  Ma- 
donna gehört  habe  (S.  177);  wichtig  die  Berichtigung  zu  Vasari  III,  605 
n.  3,  wonach  die  jetzt  im  Chor  des  Poms  zu  Cortona  hängende  Kon- 
zeption nicht  eine  Arbeit  Zaccagninis,  sondern  das  für  den  Hochaltar 
der  Kathedrale  151«) — 21  von  Signorelli  gemalte  Bild  sei. 

Auch  äußerlich  präsentiert  sich  das  vorliegende  Werk  als  einfach 
vornehme  Leistung  des  italienischen  Buchdruckes.  Der  klare  Satz  auf 
glanzlosem  weißen  Papier  wirkt  im  Gegensatz  zu  dem  bei  uns  leider 
überhandnehmenden  Gebrauch  satinierten  Papiers  wahrhaft  wohltätig;  die 
Qualität  der  Illustrationen  ist  durchaus  befriedigend,  zum  Teil  sogar  über 
das  gewohnte  Mittelmaß  hinausgehend.  C.  v.  Fabrkzy. 


K  u  nsthan  dwerk. 

Gustav  Jacoby.  Japanische  Schwertzieraten.  Beschreibung  einer 
kunstgeschichtlich  geordneten  Sammlung,  mit  Charakteristiken  der 
Künstler  und  Schulen.  Mit  37  Tafeln  in  Heliogravüre.  Verlag  von 
Karl  W.  Hiersemann,  Leipzig  1004.  Je  1  Bd.  Text  40  und  Tafeln  fol. 
Gegenüber  den  Problemen  der  japanischen  Kunstgeschichte  sind 
wir  Europäer  arg  in  Verlegenheit.  Die  japanische  Sprache  und  ihre 
Schriftzeichen  bilden  bekanntlich  für  sich  allein  eines  der  schwierigsten 
Studiengebiete.  Wenn  es  gilt,  ältere  Texte  zu  entziffern,  ist  selbst  der 
gebildete  Japaner  oft  unsicher.  Dringt  der  europäische  Kunstgelehrte, 
sei  es  allein,  sei  es  mit  Hilfe  schriftkundiger  Japaner,  bis  zu  den 
Quellenwerken  vor,  so  findet  er  zahlreiche,  sehr  eingehende  Künstlcr- 
geschichten  voller  Namen,  Stammbäume  und  Daten;  allein  er  hat  wenig 
Anhalt  dafür,  wie  er  die  geschichtliche  Wahrheit  und  die  Künstler- 
legende scheiden  soll.  Die  Kunstwerke  selbst  sind  teils  in  den  japani- 
schen Tempeln,  Schatzhäusern  und  Privatkammern  verborgen,  teils  über 
drei  Weltteile  zerstreut  Es  ist  ungemein  schwer,  sie  mit  den  Schrift- 
quellen in  sicheren  Einklang  zu  bringen.  In  der  japanischen  Kunst  ist 
die  Uberlieferung  mächtiger  als  irgendwo.  Ganze  Schulen  leben  davon, 
die  Art  und  die  Werke  der  berühmten  Meister  zu  wiederholen.  Deren 
Namen  und  Zeichen  führen  die  Späteren  ohne  Bedenken  fort;  auch  die 
absichtliche  Fälschung  blüht.  Es  kommt  hinzu,  daß  das  Auge  und  das 
Urteil  des  Europäers  sich  dein  Auge  und  dem  Urteil  des  Japaners  nur 
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sehr  schwer  anpassen.  Ks  ist  daher  keine  Unbill,  wenn  man  alle  euro- 
paischen Bemühungen  um  die  japanische  Kunstgeschichte  skeptisch  ansieht. 

Indessen  werden  wir  doppelt  dankbar  sein,  wenn  im  Bewußtsein 
aller  dieser  Hemmnisse  der  ernstliche  Versuch  gemacht  wird,  dieses  oder 
jenes  Gebiet  der  japanischen  Kunst  kritisch  zu  klaren.  Vor  allem  wir 
Deutsche,  die  wir  im  Sammeln  und  Krforschen  ostasiatischer  Kunst  hinter 
den  Franzosen,  den  Engländern  und  den  Amerikanern  so  lange  zurück- 
geblieben sind.  Heute  haben  wir  die  Freude,  ein  deutsches  Werk  an- 
zuzeigen, zu  dem  ein  zielbewußter  Sammeirl  ei  ß  und  ein  gründlicher 
Wissendrang  gleich  viel  beigetragen  haben. 

Die  Schwertzieraten  sind  bekanntlich  eines  der  anziehendsten  Ge- 
biete des  japanischen  Kunsthandwerks.  So  lange  jeder  Japaner  von 
Stand  Waffen  trug,  sind  die  Stichblatter  (Tsuba),  die  Beschlagstücke 
des  Griffes  (Fuchi-Kashira  und  Menuki),  die  Messer  (Kodzukal  und 
Schwertnadeln  (Kogai)  in  den  verschiedensten  Metalltechniken  und  mit 
den  mannigfachsten  Motiven  verziert  worden.  Die  Motive  allein  sind 
so  anziehend  und  lehrreich,  daß  Justus  Brinckmann  die  große  Sammlung, 
die  er  im  Hamburgischen  Museum  vereinigt  hatte,  zunächst  nur  nach 
ihnen  ordnete.  Die  Schulen  und  Meister  zu  berücksichtigen,  ward  erst 
möglich,  als  Japaner  die  betreffenden  Quellenschriften  aufsuchten. 
T.  Hayashi  in  Paris  hat  das  Verdienst,  1804  in  dem  Katalog  der  kleinen 
Sammlung,  die  er  dem  Louvre  geschenkt  hatte,  den  ersten  Versuch  einer 
historischen  Ordnung  gemacht  zu  haben.  Auf  Brinckmanns  Anregung 
hat  sein  Assistent  Shinkichi  Hara  in  Hamburg  die  42  Quellenwerke 
(das  älteste  von  1692),  die  ihm  zugänglich  geworden  sind,  durchgearbeitet 
und  nach  fünfjährigen  Muhen  1902  das  grundlegende  Buch  Die  Meister 
der  japanischen  Schwertzieraten  veröffentlicht.  Danach  ist  in  Hamburg 
eine  zweite  Sammlung  des  Museums  historisch  geordnet  worden. 

Inzwischen  hat  Herr  Gustav  Jacoby  in  Berlin  durch  jahrelangen 
Fleiß  und  ansehnliche  Opfer  eine  nach  Zahl  und  Qualität  glänzende 
Sammlung  von  Schwertzicraten  vereinigt.  Im  Einvernehmen  mit  Sh.  Hara 
hat  er  durch  weitere  Quellenforschung  und  kritische  Sichtung  der  Tech- 
niken und  Schulen  das  schwierige  Gebiet  vertieft,  die  Schulen  schärfer 
umrissen,  neue  Gruppen  zusammengeschlossen.  In  der  bescheidenen 
Form  eines  Kataloges  seiner  Sammlung,  als  einleitenden  und  beschrei- 
benden Text  zu  dem  stattlichen  Tafelbande,  gibt  er  eine  eingehende 
Ubersicht  über  die  Geschichte  dieser  Kunst.  Unter  den  mehr  als  fünf/ig 
Gruppen,  die  er  charakterisiert,  sind  teils  die  Werke  und  Schulen  be- 
stimmter Meister,  ihrer  Jünger  und  Nachfolger,  teils  Gruppen,  die  sich 
auf  bestimmte  Städte  oder  Landschaften  zurückführen  lassen,  teils  tech- 
nische Verfahren  besonderer  Art.    Ks  ist  erklärlich,  daß  diese  Merkmale 
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oft  ineinander  fließen;  der  Verfasser  selbst  ist  sich  darüber  klar,  daß 
man  noch  am  Anfang  der  Forschung  steht  und  weitere  Finzelunter- 
suchungen,  Funde  von  Quellenschriften,  die  Fntdeckung  weiterer  mit 
Namen  bezeichneter  Stücke  u.  a.  m.  noch  manche  Aufklarung  bringen 
werden. 

Ks  ist  nicht  möglich,  hier  die  vielen  Schulen  einzeln  aufzuzahlen. 
Sie  sondern  sich  vor  allem  in  zwei  große  Gruppen:  die  Meister  der 
eisernen  Stichblatter  iTsuba-Meister)  und  die  Ziseleure,  die  vorwiegend 
in  legierten  Metallen  (Bronze  u.  a.)  arbeiten  und  außer  den  Stichblattern 
besonders  dir  übrigen  Verzierungen  «In  Schwerte!  fertigten.  Die  Eisen« 
Schneider,  die  mit  ihren  Durchbrechungen  und  ihren  flachen  Modellie- 
rungen das  Größte  in  dieser  Technik  geleistet  haben,  sind  zum  Teil  aus 
den  Plattnern,  den  Herstellern  der  Rüstungen,  hervorgegangen,  wie  die 
Miochin-Familie,  zum  Teil  aus  den  Schwcrtfegern,  die  die  wundervollen 
Klingen  fertigten  (so  die  Umetada- Familie).  Daß  die  ältesten  verzierten 
Stichblatter  erst  dem  15.  Jahrhundert  angehören,  wird  mit  Nachdruck 
betont.  Früh  hat  man  in  das  Eisen  gelbes  Metall  eingehämmert  (die 
Fushimi-Arbeiten).  Weitere  Gruppen  dieser  Technik  zeigen  Muster  von 
chinesischem  Geschmack.  Dann  wurde  der  Kisenschnitt  mit  den  ver- 
schiedenen Techniken  der  Ziseleure  gemischt. 

Unter  den  Ziseleuren  steht  die  alte  Goto-Schule  mit  der  durch 
Jahrhunderte  reichenden  Reihe  kunstvoller  Meister  voran.  Sie  arbeitet 
das  legierte  Metall  zu  zierlichen  Reliefs  aus,  besonders  gern  das  schöne, 
schwarzliche  Shakudo.  Die  Nara-Schule  legt  dagegen  in  Kisen  Reliefs 
aus  anderen  Metallen  ein.  Kine  dritte  große  Gruppe  bildet  die  Yokoya- 
Schulc,  die  Graveure.  Sic  alle  zerfallen  in  vielerlei  nach  Meistern, 
Orten  und  Verfahren  unterscheidbare  Zweige.  Technich  gesondert  sind 
die  Kmailarbeiten  der  Hirata-Schule.  Viele  von  diesen  Verfahren  sind 
geübt  worden,  bis  beim  Kinbrechen  europaischer  Gewohnheiten  das 
Schwertertragen  außer  Übung  kam. 

Die  anschaulichen  Beispiele  auf  den  37  trefflichen  Heliogravür- 
tafeln gehören  sämtlich  der  Sammlung  des  Verfassers  an  und  zeigen  einen 
höchst  wählerischen,  sicheren  Geschmack.  Wir  empfinden  dabei,  wie 
vorteilhaft  es  ist,  wenn  ein  unabhängiger  Sammler  sich  selber  das 
Material  für  seine  Forschungen  zu  schaffen  vermag.  Der  Typus  des 
Amateurs,  der  in  Frankreich  und  Kngland  der  Kunst  und  der  Kunst- 
geschichte so  große  Dienste  geleistet  hat,  ist  bei  uns  noch  selten.  Wir 
dürfen  froh  sein,  ihn  jetzt  bei  uns  im  Dienste  der  japanischen  Kunst  zu 
finden,  die  solcher  Förderung  so  sehr  bedarf.  Ptter  Jessen. 
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Topographie. 

Adolfo  Avena.     Monumcnti   dcll'Italia   meridionale.  Relazione 
dell  l'fficio  regionale  per  la  conservazione  dei  monumcnti  dellc  provincie 
meridionali,  vol.  1°:  del  periodo  189 1—  1901.   Roma,  Officina  poligrafica 
romana  1002.  XXII  u.  410  S.  40:  mit  256  Illustrationen  in  Lichtdruck.  — 
In  diesem  mit  großem  typographischen  Aufwand  und  vortrefflichem 
Bildschmuck  ausgestatteten  Hantle  haben  wir  einen  jener  Berichte  vor 
uns,  den  die  vor  zehn  Jahren  vom  damaligen  Unterrichtsminister  Pasquale 
Villari  ins  Leben  gerufenen  »Regionalämter  für  die  Erhaltung  der  Kunst- 
denkmaler» auf  Grund  einer  Verfugung  des  nach  mehrjähriger  auch  in 
bezug  der  Förderung  künstlerischer  Interessen  erfolgreicher  Tätigkeit  un- 
längst abgedankten  Ministers  Nasi  neuerdings  der  Öffentlichkeit  übergeben 
haben.    Laut  der  Absicht  des  Genannten  sollten  die  in  Rede  stehenden 
Amter  darin  nicht  nur  von  ihrer   erhaltenden   und  wiederherstellenden 
Tätigkeit  Rechenschaft  geben;  sie  sollten,  indem  sie  die  vornehmsten  der 
ihrer  Sorge  anvertrauten  Monumente  in  fast  monographischer  Ausführlich- 
keit vorfuhren,  der  Wissenschaft  die  Grundlagen  für  fernere  Spezialstudicn 
liefern,  überdies  aber  das  Interesse  für  diese  nationalen  Schatze  sowie 
ihre  Kenntnis  in  weitem  Kreisen  wecken  und  sie  für  deren  Pflege  gewinnen. 

Architekt  Avena,  der  Vorstand  des  Regionalamtes  für  Süditalicn  — 
des  ausgedehntesten  unter  allen,  da  es  für  sich  allein  etwa  den  vierten 
Teil  der  Halbinsel  umfaßt  — ,  hat  nun  in  dem  vorliegenden  Bande,  der 
das  erste  Dezennium  seit  dem  Inslebentreten  der  neuen  Institution  um- 
faßt (andere  sollen  ihm  in  längern  oder  kürzern  Zwischenräumen  je  nach 
Erfordernis  nachfolgen)  den  Nachdruck  besonders  auf  die  letztere  Seite 
gelegt  und  damit  eine  Arbeit  geliefert,  deren  Bedeutung  weitaus  über 
ihre  nächste  Veranlassung  hinausreicht.  Kann  man  sie  doch  als  die 
erste  bezeichnen,  die  ein  halbes  Jahrhundert  nach  dem  Erscheinen  des 
grundlegenden  Werkes  von  H.  W.  Schulz  die  seither  gewonnenen  Ergebnisse 
zusammenfaßt.1)  Wohl  blieb  nach  den  überaus  sorgfältigen  Forschungen 
des  Genannten  für  die  historische  Seite  im  pragmatischen  Sinne  wenig 
wesentliches  zu  erganzen;  dafür  aber  gelangt  hier  die  technisch-konstruktive 
und  künstlerische  Seite  —  dank  des  durch  die  Fesseln  zeitlicher  Ein- 
schränkung nicht  behemmten  Studiums  der  einzelnen  Denkmäler  und  der 
von  Amts  wegen  zur  Verfügung  stehenden  Ilchelfe  für  ihre  technische 
Untersuchung  und  Prüfung,  Aufnahme  u.  s.  f.  —  in  dort  nicht  erreichtem 
Maße  (wenn  wir  von  den  mustergültigen  Aufnahmen  Schulzs  absehen) 
zur  Geltung. 

')  Inzwischen  i*t  der  erste  Hand  von  K.  Bcrtaux's  groß  angelegter  Arbeit  über  die 
Kunst  Süditaliens  erschienen,  Uber  die  wir  an  dieser  Stelle  baldigst  zu  berichten  gedenken. 
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Infolge  dieser  günstigen  Umstände  hat  denn  auch  unser  Verfasser 
die  Baugeschichte  mancher  der  in  Betracht  kommenden  Schöpfungeu 
aufzuklären,  die  Elemente  für  die  nunmehr  auf  sichrere  Argumente  gestützte 
Lösung  bisher  kontroverser  Kragen  zu  liefern  vermocht.  Dabei  konnte 
es  nicht  ausbleiben,  daß  er  in  einzelnen  Fidlen  zu  Schlußfolgerungen 
gelangte,  die  von  jenen  abweichen,  welche  man  nach  den  Ergebnissen 
der  bisherigen  Forschung  als  endgültig  betrachtet  hatte.  Ks  sei  dies 
betreffend  nur  auf  die  Ausführungen  Avenas  über  die  Kathedralen  von  Bari, 
Bitonto,  Ruvo  und  Neapel,  über  S.  Trinita  zu  Vcnosa,  S.  Maria  maggiore 
zu  Siponto  und  das  Mausoleum  Boemunds  zu  Canosa  hingewiesen;  selbst 
in  den  Fällen,  wo  sie  im  einzelnen  nicht  alles  als  festgestellt  oder  annehm- 
bar erscheinen  lassen,  werden  sie  jedenfalls  Anlaß  und  Grundlage  zur 
Diskussion  bieten,  deren  Ergebnis  dann  die  Wahrheit  klarstellen  dürfte. 
Den  Ernst  aber,  womit  der  Verfasser  seine  Aufgaben  verfolgt,  den  hohen 
Standpunkt,  den  er  dabei  vor  Augen  hält,  bezeugen  am  besten  folgende 
Sätze  aus  der  Einleitung  seines  Werks:  »Die  Wiederherstellung  eines 
Denkmals  in  ihrer  wahren  und  hohen  Bedeutung  soll  nicht  etwa  der 
bloße  Vorwand  zu  Arbeit  sein,  sondern  ein  Werk  ernstesten  Studiums, 
ja  religiöser  Hingabe,  eine  Tat,  durch  die  wir  Modernen  dem  unsterb- 
lichen Genius  vergangener  Jahrhunderte  unsere  Ehrfurcht  beweisen.  Wer 
ein  Monument  der  Kunst  erhält,  es  so  sichert,  daß  es  den  unerbittlichen 
Gesetzen  der  Zeit  noch  ferner  Widerstand  zu  leisten  vermag,  wer  es 
studiert,  seine  Schönheiten  erforscht  und  würdigt,  der  erfüllt  eine  hohe 
Kultursendung.« 

I  ber  die  materielle  Seite  der  Leistungen,  um  die  es  sich  hier 
handelt,  gehen  die  folgenden  ziffermäßigen  Angaben  Aufschluß:  Die  im 
Dezennium  iPqi  — iqoi  als  mehr  oder  weniger  dringend  zur  Ausführung 
veranschlagten  Arbeiten  beliefen  sich  auf  rund  745000  Lire  (wovon  auf 
das  Museum  und  die  Nationalbibliothek  zu  Neapel  allein  rund  230000  Lire 
entfallen).  Hievon  wurden  tatsächlich  Arbeiten  im  Kostenbetrage  von 
243000  Lire  (66000  Lire  fürs  Museum  zu  Neapel)  ausgeführt,  etwa  ein 
Drittel  der  veranschlagten.  Auch  im  gesegneten  Lande  der  Kunst  also 
wird  die  Erfüllung  ihrer  Forderungen  von  den  aktuelleren  Bedürfnissen 
des  Staatsorganismus  stark  in  den  Hindergrund  gedrängt! 

Aus  der  Reihe  der  Monographien,  die  der  Verfasser  über  einige  der 
bedeutendsten  unter  der  großen  Zahl  der  Baudenkmäler  Süditaliens  dem 
vorliegenden  Bande  einverleibt  hat,  nennen  wir  die  des  stolzen  Hohen- 
staufcnschlosses  Castel  del  Monte  mit  vorzüglichen  Aufnahmen  hezw. 
Restaurationen  seiner  Details  durch  den  an  den  Monumenten  Apuliens  viel- 
fach beschäftigten  Architekten  Ettore  Beinich;  der  Kathedrale  von  Bari,  für 
die  die  Kniwicklung  ihres  Grundplans  durch  drei  Bauperioden  auf  Grand 
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von  Probegrabungen  nachgewiesen  wird:  die  erste  quadratische  Anlage, 
samt  dem  abgetrennt  stehenden  runden  Baptisterium  (trullo)  von  un- 
bestimmter Gründungszeit,  die  zweite  basilikale  Anlage  vollendet  vor 
1064,  die  dritte  mit  hinzugefügtem  Querschiff  und  äußerer  Pfeiler- 
arkadenreihe längs  der  Seitenschiffe  vom  Jahre  1 1 78 ;  der  bisher  fast 
unbekannten  Kathedrale  von  Larino  (Provinz  Campobasso),  gegründet  im 
13.  Jahrhundert,  vollendet  mit  dem  reichen  Portal,  dat.  13 19;  des 
Bencdiktinerinnen-Klosters  S.  Benedetto  zu  Brindisi,  ursprünglich  eines 
byzantinischen  Baues  aus  dem  8.  Jahrhundert,  wie  sein  Kreuzgang,  dem 
von  S.  Sofia  in  Benevent  sehr  ahnlich,  beweist,  während  die  Kirche  zu 
Knde  des  1 1.  Jahrhunderts  einen  Wiederaul  bau  erfuhr  und  das  Innere 
1750  völlig  verrestauriert  wurde;  der  Abtei  S.  Trinitä  zu  Venosa,  von 
der  uns  die  ersten  genauen  Aufnahmen  und  reichliche  Blustrationen  ge- 
boten wurden.  Der  Verfasser  leugnet  hiebei  die  von  K.  Bertaux  allegierte 
Abhängigkeit  ihres  Chorumganges  von  französischen  Vorbildern  (Paray  le 
Monial),  indem  er  als  Modell  des  Baues  vielmehr  den  Dom  von  A versa  an- 
sieht, dessen  Vollendung  er  zwischen  1050  und  1003  setzt.  Die  Frage  muß 
vor  der  Hand  in  suspenso  bleiben:  uns  wenigstens  fehlen  die  Behelfe,  um 
zu  entscheiden,  ob  wir  in  der  heutigen  Anlage  des  Chors  von  A versa  einen 
Teil  ihres  ursprünglichen  Baues  vor  uns  haben,  oder  ob  er  einem  späteren 
Umbau  angehört.  Bisher  wurde  er  teils  der  zweiten  Hälfte  des  12.  Jahr- 
hunderts (Bertaux),  teils  gar  dem  13.  zugeschrieben  (Schulz).  Reiche  Vor- 
führung in  Wort  und  Bild  erfahren  ferner  die  Monumente  von  Ravello,  unter 
andern  die  grotteske  Apsisfreske  der  Krypta  von  S.Giovanni  delToro,  und  das 
kürzlich  entdeckte  Stuccorelief  der  hl.  Katharina,  toskanisch  um  1450  in  einer 
Nebenkapelle  derselben  Kirche,  sowie  der  jüngst  durch  zweckentsprechende 
Restaurierung  vor  dem  drohenden  Untergange  bewahrte  Campanile  von 
S.  Pantaleone,  einer  der  schönsten  jenes  maurisch-normannischen  Misch- 
stils. I  beraus  verdienstlich  ist  sodann  die  Mitteilung  einer  Anzahl  solcher 
baulichen  Details  in  Aufnahmen  des  Verfassers,  die  dem  Sventramento< 
Neapels  zum  Opfer  gefallen  sind  (Portale,  Fenster,  Gesimse  des  15.  und 
16.  Jahrhunderts).  Aus  einer  zur  Veröffentlichung  fertiggestellten  Mono- 
graphie des  Castel  Nuovo  bietet  Avena  eine  Anzahl  bildlicher  Proben, 
die  unsere  Neugierde  auf  das  zu  Erwartende  erregen.  F.ben  ist  der 
Künstler  mit  den  Wiederherstellungsarbeiten  an  diesem  so  lange  ver- 
nachlässigten Baudenkmal  befaßt. 

Noch  eingehender  als  die  vorbesprochenen  werden  uns  drei  der 
hervorragendsten  Monumente  Apuliens  vorgeführt:  die  Kathedralen  von 
Bitonto,  Ruvo  und  Siponto.  Die  erste  befindet  sich  in  voller  Wieder- 
herstellung durch  den  obengenannten  Architekten  Bernich  (sie  war  1721 
vollständig  barockisiert  worden),   die   ihr   die  mächtige  Wirkung  ihrer 
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ursprünglichen; Konzeption  zurückgeben  und  sie  als  die  bedeutendste 
Schöpfung  des  I  bergangs  von  der  normannischen  zur  schwabischen  Epoche 
erscheinen' lassen  wird.  Hei  der  der  gleichen  Zeit  angehörigcn  Kathedrale 
von  Ruvo,  deren  ursprüngliche  Anlage  durch  spätere  Änderungen  auch 
stark  gelitten  hat  (Erhöhung  des  Hodenniveaus  im  Äußern,  Einbezug  der 
äußeren  Pfeilerarkaden  der  Seitenschiffe  in  das  Innere  als  Kapellen, 
Flachdecke  anstatt  des  offenen  Dachstuhls,  Stuccoüberzug  des  Innern) 
sind  die  Wicderherstcllungsarbciten  eben  erst  begonnen  worden.  Die 
höchst"  interessante,  auf  byzantinischen  Ursprang  zurückgehende' Kirche 
S.  M.  maggiorc  zu  Siponto,  in  ihrer  jetzigen  Gestalt  1117  geweiht,  hat 
sich  trotz  Erdbeben  und  sonstiger  Unbilden  der  Natur  und  Menschenhände, 
mit  Ausnahme  der  infolge  eines  jüngeren  Anbaues  alterierten  Nordseite 
verhaltnißmaßig  gut  erhalten  und  es  wird  sich  bei  ihrer  demnächst  in 
Angriff  zu  nehmenden  Restauration  nicht  um  so  durchgreifende  Arbeiten 
handeln,  wie  bei  den  Domen  von  Hitonto  und  Ruvo.  — 

Ein  im  Anhang  gegebenes  Verzeichnis  der  Haudenkmäler  in  den 
Provinzen  Süditaliens  zahlt  deren  nicht  weniger  als  730  auf  —  ein 
Zeugnis  für  den  Reichtum  dieses  Landesteils  an  Werken  der  Kunst,  aber 
auch  für  die  außerordentli«  hen  Ansprüche,  die  ihre  Krhaltung  an  Staat, 
Kirchenverwaltungen  und  l'rivate  stellt! 

C.  v.  Fabrkzy. 
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Die  Sigilgaitabüste  im  Dom  zu  Ravello  macht  A.  Filangieri  Candida 
zum  Gegenstand  einer  jüngst  veröffentlichten  Studie  (Del  preteso  busto 
di  Sigilgaita  Rufolo  nel  Duomo  di  Ravello.  Trani,  1903,  34  S.  gr.  8°). 
Kin  literarisches  Zeugnis  vom  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  stellt  fest,  daß 
sie  schon  damals  —  wie  heute  —  über  der  Tür  der  1272  auf  Kosten 
Niccolö  Rufolos,  des  Gatten  Sigilgaitas  von  Nicolaus  de  Bartolomeo  aus 
Foggia  errichteten  Kanzel  stand,  obwohl  sie  ursprünglich  sicherlich  nicht 
für  diese  Stelle  bestimmt  sein  konnte.  Die  Tradition,  der  zu  Anfang  des 
18.  Jahrhunderts  noch  der  T.okalhistoriker  Amalfis,  F.  Pansa,  Ausdruck 
gab,  sah  darin  die  Königin  Johanna  I.  von  Neapel.  W.  Schulz  war  der 
Erste,  der  sie  auf  den  Namen  Sigilgaita  taufte;  es  bewog  ihn  dazu  die 
an  der  rechten  Treppenwange  der  Kanzel  befindliche  lange  Inschrift,  die 
den  oben  erwähnten  Niccolö  Rufolo  als  Stifter  bezeichnet.  Der  Taufe 
von  Schulz  folgten  seither  alle,  die  sich  mit  der  Büste  beschäftigten 
(Crowe  u.  Cavalcaselle,  Schnaase,  Hettner,  Salazaro  u.  a.).  Unser  Verfasser 
weist  nun  aus  dem  Wortlaut  der  Inschrift  der  Kanzel,  sowie  eines  zweiten 
heut  nicht  mehr  vorhandenen  Denkmals  nach,  daß  Sigilgaita  im  Jahre 
1272  schon  einen  erwachsenen,  ja  verheirateten  Enkel  hatte,  also  jeden- 
falls viel  älter  war,  als  die  von  der  Büste  dargestellte,  im  Alter  von 
höchstens  vierzig  Jahren  stehende  Frau.  Daß  aber  die  Büste,  wie  es 
die  Chronologie  bei  solcher  Annahme  verlangen  würde,  etwa  schon 
ein  Menschenalter  früher  entstanden  sein  sollte,  ist  sowohl  durch  ihre 
hohe  künstlerische  Vollendung,  als  namentlich  auch  durch  kostüm- 
geschichtliche Erwägungen  ausgeschlossen.  Ferner  stellt  der  Verfasser 
die  sehr  richtige  Behauptung  auf,  die  beiden  Reliefporträts  in  den 
Zwickeln  der  Kanzeltür  stellten  nicht  (wie  Cavalcaselle  u.  a.  angenommen 
haben)  zwei  der  vier  Söhne  Niccolö  Rufolos,  sondern  ihn  selbst  und 
seine  Gattin  Sigilgaita  dar.  Als  Stifter  des  Werkes  hatten  ihre  Porträts 
an  demselben  ebenso  viel  Sinn,  als  die  von  zweien  ihrer  Söhne  sinnlos 
gewesen    wären.     Überdies    stellt    eine    etwas    genauere    Prüfung  der 
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beiden  Reliefbildnisse  es  außer  Zweifel,  daß  wir  es  darin  mit  einem 
männlic  hen  und  einem  weibliehen  zu  tun  haben.  Wenn  uns  beide  als 
die  Abbilder  eines  würdigen  Großelternpaares  (s.  oben)  einen  viel  zu 
jugendlichen  Kindruck  machen,  so  müssen  wir  dies  —  nach  Filangieris 
Ansicht  —  dem  Unvermögen  des  Künstlers,  die  Realität  charakteristisch 
wiederzugeben,  zuschreiben.  Daß  er  viel  tiefer  stand,  als  der  Schöpfer  der  Si- 
gilgaitabüste,  ist  offenbar.  In  diesem  aber  Niccolö  Pisano  zu  erkennen,  hält 
der  Verfasser  nicht  für  ausgeschlossen,  mit  Rücksicht  auf  die  Vortrefflichkeit 
des  Werkes  und  dessen  stilistische  Anknüpfungspunkte  mit  Pisanos  Ar- 
beiten zu  Pisa  und  SieiUL  Was  endlich  die  Person  der  Dargestellten 
anlangt,  so  scheint  ihm  ihre  Identifikation  mit  Anna  Rufolo,  der  Gattin 
Matteos,  des  Erstgeborenen  Sigilgaitas,  nicht  unwahrscheinlich.  Matteo 
war  ein  Günstling  Karls  I.  von  Anjou  und  einer  der  reichsten  Magnaten 
des  Reichs,  seine  Gattin  (f  1205*)  wegen  ihrer  Schönheit  von  ihren  Zeit- 
genossen gepriesen.  Allein  das  Glück  ihres  Hauses  ging  durch  Schuld 
Matteos  noch  bei  ihren  Lebzeiten  in  die  Brüche,  ihre  Besitztümer  in 
andere  Hände  über.  So  mag  wohl  in  der  Folge  einer  der  späteren  Be- 
sitzer ihres  Palastes  zu  Ravello  die  Büste  in  den  Dom  übertragen  haben 
und  zwar  auf  das  Denkmal,  das  als  Stiftung  der  Familie  beglaubigt  war. 

C.  v.  F. 


Ein  neues  Werk  lombardischcr  Holzskulptur.    I  ber  ein  solches 
berichtet  dessen  Entdecker  Diego  Sant'  Ambrogio  in  einem  Artikel  des 
Archivio  storico  lodigiano  (Lodi,  Anno  1903  p.  soff.).    Es  schmückt  einen 
Altar  des  mitten  in  freiem  Felde  einsam  gelegenen  Oratoriums  S.  Maria 
del  Paladino,  etwa  drei  Kilometer  südostlich  von  Rivolta  d'Adda  gelegen, 
welch  letzterer  Ort  in  der  Umgebung  von  Treviglio  aus  Anlaß  seines 
eben  in  voller  Restauration  begriffenen  Augustinerchorhermstiftcs,  eines 
lombardoromanischen  Baues  vom  Ende  des  1 1.  Jahrhunderts,  in  jüngster 
Zeit  oft  genannt  wurde.  —  Unser  Altar  erhält  schon  dadurch  besonderes 
Interesse,  daß  seine  Inschrift:  «Bonhioannes  de  Lupis  de  Laude  intaliavtt 
pinxit  et  doravit  Mt't'CCLXXX44  uns  den  Künstler  und  die  EntStehungS- 
zeit  nennt.    Die  Tafel,  1,7  m  breit  und  1,9  m  hoch,  ist  von  einer  ä  jour 
gearbeiteten  Umrahmung  umschlossen   und  stellt  in  Hochrelief  die  An- 
betung des  Christkindes  (Presepio)  in  figurenreicher  Komposition  dar, 
deren  Gestalten  durchaus  vergoldet,  nur  an  Gesichtern  und  Händen,  sowie 
z.  T.  an  den  Gewandern  der  Jungfrau  und  des  hl.  Josef  bemalt  erscheinen, 
wie  denn  auch  der  Grund  der  Tafel,  von  dem  sich  die  Figuren  abheben,  einen 
Farben  ton  zeigt.  Die  traditionelle  Anordnung  der  S/ene  mit  dem  auf  der  Knie 
liegenden,   von  Maria   und   Josef  angebeteten,   von  Fngeln  umschwebten 
Kinde  —  der   Hirten  und   ihrer  vierbeinigen  Pflegebefohlenen  nicht  zu 
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gedenken  —  zeigt  uns  insofern  eine  Besonderheit,  als  sie  vor  einem,  in 
seiner  oberen  Partie  reichornamentierten  gotischen  Portale  vor  sich  geht, 
das  —  sonderbarerweise  —  von  einer  Muschelnische  in  Renaissanceform 
bekrönt  wird.  Im  Hintergrunde  links  sieht  man  ein  Kastell  mit  vier 
Ecktürmen,  rechts  einige  kleinere  Gebäude,  deren  eines  auf  seinem  Dach- 
giebel einen  Storch  trägt.  Das  reiche  Gelock  der  Engel,  das  sich  wie 
in  Hallen  rings  um  ihre  Köpfe  legt,  und  eine  gewisse  Steifheit  ihrer 
Attitüden  weisen  auf  den  auf  dem  Wege  der  veronesischen  Kunst  ver- 
mittelten Einfluß  süddeutscher,  speziell  tirolischer  Holzbildnerei  hin  (wie 
sie  ja  auch  einem  zweiten  Werk  lombardischer  Schnitzkunst,  dem  gran- 
diosen Presepio  von  S.  Eorcnzo  zu  Mortara  ihren  Stempel  aufgedrückt 
hat).  Was  die  technische  Ausführung  anlangt,  so  hat  der  Künstler  die 
Oberflache  seiner  Figuren,  wo  sie  Farbe  aufnehmen  sollte,  mit  einem 
dünnen  Uberzug  von  Mastix  und  Gips  versehen.  Die  Familie  De  Lupi, 
der  er  angehört,  ist  übrigens  in  I.odi  von  der  Mitte  des  15.  bis  zu  der 
des  folgenden  Jahrhunderts  durch  eine  Reihe  tüchtiger  Schnitzer  und 
Vergolder  nachweisbar.  M.  Caffi  (SulT  arte  lodigiana,  1878)  weist  außer 
unserm  Bongiovanni  drei  andere  davon,  namens  l-'raneesco,  Defendino  und 
Ciiovan  Bassano  nach.  Der  letztere  arbeitete  im  Verein  mit  Bongiovanni 
1474  den  großen  Altar  in  Form  eines  Triptychons  zu  Horgonovo  di 
Valtidone  im  Piazentinischen.  Zwei  andere  Arbeiten  Bongiovannis  sind 
heute  nicht  mehr  vorhanden:  die  1465  ausgeführte  Ancona  für  den  Hoch- 
altar von  S.  Gcrolamo  in  Mailand  (die  bei  Gelegenheit  der  Aufhebung 
dieses  Jesuatenklosters  1668  verloren  ging)  und  eine  zweite  Altartafel, 
1495  für  die  Olivetaner  von  Villanova  al  Sillaro  gearbeitet  und  1632 
durch  Blitzschlag  vernichtet.  Ob  endlich  die  hölzerne  Altartafel,  die  aus 
der  Incoronata  in  das  Museo  civico  (in  S.  Filippo)  zu  Lodi  übertragen  wurde 
auch  einem  der  Lupi,  und  nicht  vielmehr  einem  Gliede  der  zweiten 
berühmten  Schnitzerfamilie  der  Stadt,  der  Donati  angehöre,  ist  bisher 
nicht  festgestellt.  C.  v.  F. 

Ein  neues  Skulpturwerk  von  Gian  Cristoforo  Romano.  In  seinem 
schonen,  im  Repcrtorium  Bd.  XXIV  S.  49 Of.  resümierten  Aufsatz  über 
die  Bildnisse  Isabellas  d'Kstc-Gonzaga  erwähnt  A.  Euzio  nebenher  flüchtig 
zwei  Grabmäler  in  der  etwa  eine  Stunde  von  Mantua  entfernt  gelegenen 
Wallfahrtskirche  S.  Maria  della  grazie  (an  der  Tramlinie  Mantua- Asola) 
als  Arbeiten  G.  Cr.  Romanos  aus  der  Zeit  seines  Aufenthaltes  zu  Mantua. 
Gelegentlich  eines  durch  die  Notiz  Luzios  angeregten  Besuches  der 
letzteren  im  April  v.  J.  konnte  ich  mic  h,  wenigstens  was  das  eine  der 
fraglichen  Monumente  betrifft,  von  der  Richtigkeit  der  Zuschreibung 
Luzios  überzeugen.     Fs  ist  das  an  di  r  rechten  Wand  des  Vorraums  zur 
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Sakristei  (im  rechten  Seitenschiff  der  Kirche)  angebrachte  Epitaph  des 
Hieronymus  Stanga,  eines  Verwandten  jenes  Marchesino  Stanga,  der  — 
wahrscheinlich  auch  im  Atelier  Gian  Cristoforos  zu  Mailand  seit  149 1  —  das 
glanzende  Portal  für  seinen  Palast  in  Cremona  hatte  ausführen  lassen,  das  sich 
heute  im  I.ouvre  befindet.  Die  Inschrift  des  Kpitaphs  besagt,  daß  es  die 
(lattin  Lucia  dem  1408  verstorbenen  Gemahl,  dem  durch  Treue,  Klug- 
heit, Unbescholtenheit  stets  bewährten  Rate  des  Herzogs  von  Mantua  hatte 
setzen  lassen.  Im  wesentlichen  besteht  das  Wandgrab  aus  einer  oblongen 
Tafel  aus  neun  quadratischen  Feldern  verschiedenfarbigen  (rosa  geäderten 
und  schwarzen)  Marmors  zusammengesetzt,  die  so  angeordnet  sind,  daß 
die  schwarzen  Felder  ein  Kreuz  bilden,  dessen  Mittelfeld  die  Inschrift 
trägt,  die  rosenroten  hingegen  die  vier  Felder  zwischen  den  Armen  des 
Kreuzes  ausfüllen.  Die  Tafel  ist  seitlich  durch  Pilaster  eingefaßt,  die 
eine  obere  Bekrönung  in  Form  eines  Gebälkes  tragen,  über  dem  sich 
noch  ein  giebelartiger,  in  einer  schlanken  Vase  endigender  Abschluß  er- 
hebt; dieser  ganze  Aufbau  ruht  nach  unten  auf  einer  aus  der  Wandfläche 
vortretenden  Hank  mit  Sockel,  deren  Verbindung  mit  jenem  durch  zwei 
schlanke,  hohe,  aufsteigende  Konsolen  vermittelt  wird,  die  sich  von  ihr 
an  der  Vorderfläche  der  beiden  Pilaster  bis  zu  etwa  3/4  ihrer  Gesamt- 
höhe gleichsam  emporranken.  Das  ganze  Werk  gewinnt  so  —  mutatis 
mutandis  —  etwa  das  Aussehen  eines  Sakristeiwandbrunnens.  Das  Ma- 
terial ist  dichter,  gräulicher  Marmor;  figürlicher  Schmuck  fehlt  gänzlich; 
dekorativer  ist  nur  im  Fries  und  an  den  Vorderflächen  der  beiden  Kon- 
solen in  Gestalt  von  eingeritztem  und  mit  schwarzer  Masse  ausgefülltem 
sehr  zartem  Arabeskengerank,  sowie  an  den  inneren  und  äußeren  Wangen 
der  Konsolen  in  plastischer  Ausführung  als  reiches,  frei  antikisierendes 
Ranken-  und  Blumenornament  vorhanden.  Das  originelle  Werk,  in  seiner 
sinnigen  Konzeption,  den  feinen  Verhältnissen  und  Profilierungen,  dem 
zarten  Ornament,  paßt  durchaus  zu  der  künstlerischen  Persönlichkeit,  wie 
sie  sich  uns  in  den  beglaubigten  Werken  G.  Crist.  Romanos  enthüllt. 
Wie  diese  steht  es  auch  auf  der  Schwelle  zwischen  Früh-  und  Hoch- 
renaissance im  Kompositionsgedanken  nach  vorne,  in  dessen  zarter  Aus- 
führung und  Dekorierung  nach  rückwärts  weisend.  —  Das  zweite  der  von 
I.uzio  für  unsern  Meister  in  Anspruch  genommenen  Grabdenkmale,  dem 
Bern.  Corradi  im  gleichen  Jahre  errichtet,  im  Aufbau  etwa  G.  Cr.  Romanos 
Grabmal  Trecchi  in  Cremona  zu  vergleichen,  ist,  wenn  auch  reicher,  doch 
bei  weitem  geringer  an  künstlerischem  Wert,  und  mag  unter  dem  Einfluß 
des  Meisters,  vielleicht  gar  in  seiner  Werkstatt,  von  einem  Schüler  oder 
Gehilfen  gearbeitet  sein.  (Eine  Abbildung  davon  findet  sich  in  D'Arcos 
Monumenti   trascelii   in  Mantova  e  nel  suo   territorio.     Mantua  1827). 

C.  v.  F. 
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Neues  zum  Werke  A.  Verrocchios.  Kin  seit  langem  angestrebter 
und  dank  der  liebenswürdigen  Zuvorkommenheit  ihres  gegenwartigen 
Besitzers,  Professors  Carlo  Segre  an  der  Universität  zu  Rom,  im  Frühling 
dieses  Jahres  endlich  realisierter  Besuch  der  altberühmten  Mediceervilla 
zu  Careggi  brachte  mir  im  Verein  mit  meinem  kunstbeflissenen  Gefährten 
die  Überraschung  der  völlig  unerwarteten  Entdeckung  eines  bisher  un- 
bekannten Werkes  des  großen  Meisters.  Es  ist  ein  schon  in  seinen 
Maßen  (ungefähr  2  m  hoch  und  breit)  höchst  bedeutendes  Tonrelief, 
das  ursprünglich  die  Lunette  der  Eingangspforte  zur  Hauskapelle  vom 
großen  Hofe  aus  füllte,  und  von  dem  zweitletzten  Besitzer  der  Villa, 
Sir  Francis  Sloane,  bei  Restauration  und  teilweisem  Umbau,  dem  er  sie 
1848  unterwarf,  an  die  Wand  einer  der  beiden  ehemals  offenen  Loggien 
versetzt  wurde,  die  aus  dem  Block  des  Gebäudes  gegen  den  Garten  zu 
vorspringen,  die  kleine  Terrasse  zwischen  sich  nehmend,  die  einst  der 
Schauplatz  der  Disputationen  der  platonischen  Akademie  war.  Das  aus 
sieben  Stücken  (deren  klaffende  Fugen  von  der  geringen  bei  der  Um- 
setzung angewandten  Sorgfalt  zeugen)  bestehende  Relief  stellt  die  Auf- 
erstehung Christi,  dessen  auf  Wolken  schwebende  Gestalt  zwei  anbetende 
Engel  begleiten,  aus  dem  von  fünf  Kriegern  umlagerten  Grabe  vor. 
Leider  läßt  die  Erhaltung  des  Werkes  zu  wünschen:  dem  einen  der  Engel 
fehlen  die  Füße,  einem  Wächter  die  Arme,  dem  zweiten  das  Haupt, 
kleinerer  Schäden  nicht  zu  gedenken.  Die  jetzige,  vielfach  abspringende 
Bemalung  scheint  —  obwohl  seit  langem  vorhanden  —  nicht  ursprünglich 
zu  sein.  Das  Werk  atmet  durchaus  den  Geist  seines  Schöpfers  und 
deutet  in  seinem  Charakter  auf  das  Ende  der  siebziger  Jahre  als  Ent- 
stehungszeit. Typus  und  Haarbehandlung  des  Heilands  sind  die  von 
der  Gruppe  an  Or  S.  Michele,  auch  sein  Mantel  ist  im  ganzen  ähnlich 
wie  dort  geworfen,  nur  sind  die  Falten  weniger  flüssig  und  voll.  Die 
zwei  Engel  gehen  in  der  Gewandbchandlung,  in  ihren  Lockenköpfen  und 
der  Flügel  form  mit  denen  am  Modell  zum  Forteguerrigrabmal  (im  South- 
Kensington  Museum)  gut  zusammen.  Die  Typen  der  vier  Wächter  zu  Seiten 
des  Grabes  erinnern  vielfach  an  die  Krieger  im  Silberrelief  der  Opera  del 
Duomo;  der  Kopf  des  fünften,  schlafend  vor  dem  Grab  hingestreckten 
jugendlichen  Geharnischten  ähnelt  auffallend  dem  des  »schlafenden  Jüng- 
lings, der  Aktstudie  für  eine  größere  Komposition«  (vielleicht  die  unsriger) 
in  Berlin,  —  während  seine  Körperlage  allerdings  von  der  der  Berliner 
Figur  verschieden  ist  Das  beim  Tode  Lorenzos  aufgenommene  Inventar  der 
Villa  Careggi  führt  unser  Relief  nicht  an,  —  wohl  weil  es  nur  den  in  den 
Gemächern  befindlichen  Nachlaß  registrierte  und  jenes  Werk  als  niet-  und 
nagelfest  zum  Gebäude  selbst  gehörig  betrachtete.  Aber  das  Verzeichnis 
der  für  die  Medici  gelieferten  Arbeiten  Verrocchios,  das  wir  vor  längerer 
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Zeit  kommentierten  (s.  Archivio  storico  dell  Arte,  1805  I)aK-  163  ff)  ge- 
denkt einer  für  Careggi  gearbeiteten  »storia  di  rilievo  ehom  piu  fighurc«,  — 
worunter  offenbar  das  in  Rede  stellende  Bildwerk  gemeint  ist.  Sein  Ab- 
bild wird  durch  den  Besitzer  nächstens  in  einer  italienischen  Zeitschrift 
dem  kunstlicbenden  Publikum  vorgelegt  werden.  — 

Elfi  zweites,  bisher  auch  nur  wenigen  bekannt  gewordenes  Werk, 
das  wir  allerdings  nicht  dem  Meister  selbst,  aber  mit  um  so  größerer 
Bestimmtheit  seiner  Werkstatt  be/w.  einem  seiner  Schüler  zuteilen  können, 
befindet  sieh  im  Besitz  des  Malers  W.  Auberlen  in  München.  Ks  ist  die 
unbemalte  Terracottamaske  eines  toten  Christus  (eher  als  Johannes  des 
Täufers,  für  den  die  von  tiefstem  Schmerz  durchfurchten  Züge  weniger 
passen  mochten);  ihr  Besitzer  erwarb  sie  in  Spanien  als  ein  Werk  Donatellos, 
das  aus  einem  dortigen  Nonnenkloster  stammen  sollte.  In  der  Maske 
ein  Produkt  der  einheimischen  Bildnerei  zu  erkennen  (wie  von  einer  Seite 
geschehen  ist),  dazu  fehlt  dem  Werke  jener  Zug  psychischer  Kxaltation, 
der  schon  den  spanischen  Skulpturen  des  1  5.  Jahrhunderts  eignet  und 
sich  sodann  im  17.  zu  jener  Kkstase  steigert,  vermöge  welcher  sie  sofort 
ihre  Heimat  zu  erkennen  geben.  Für  unsere  Attribution  dagegen 
spricht  neben  dem  ebenso  edlen  als  tiefen  Pathos,  das  ja  in  dieser  Weise 
zuerst  Verrocchio  in  die  italienische  Bildnerei  getragen,  große  Formen- 
verwandtschaft mit  seinem  Christustypus;  außer  der  starken  Ausbildung 
der  Backenknochen  besonders  die  Haarbehandlung.  Wie  der  Meister  die 
Locken  seines  Or  S.  Michele-Heilands,  so  laßt  auch  der  Schüler  die 
seiner  Maske  in  die  so  charakteristischen  leeren  Ringel  auslaufen,  nur 
weiß  er  sich  damit  nach  Schülerart  nicht  genugzutun  und  verfallt  durch 
zu  häufige  Wiederholung  dem  Schematismus,  namentlich  am  Barte;  wie 
denn  seine  ganze  Behandlung  die  freie  Fülle  des  Meisters  vermissen  laßt, 
trocken  und  dürftig  geworden  ist.  Finen  Namen  zu  nennen  vermag  ich 
nicht;  aber  es  will  mir  scheinen,  als  könnte  unsere  Maske  dem  gleichen 
Künstler  angehören,  der  in  der  Büste  des  jugendlichen  Täufers  in  der 
Galerie  zu  Urbino  (Phot.  Alinari  1754S)  später  zu  größerer  Freiheit  und 
Fülle  in  der  Behandlung  der  Haare  durchgedrungen  ist, 

l'nlängst  habe  ic  h  (im  Archivio  storico  italiano,  1002  I  p.  148)  einen 
im  Museo  Nationale  befindlichen  Bronzekandelaber  (Phot  Alinari  2633) 
geglaubt  für  Verrocchio  in  Anspruch  nehmen  zu  können,  als  jene  Arbeit, 
die  er  1468—1470  für  den  Altar  der  Sala  dell  Udien/a  ausgeführt  hatte 
(Gaye  I  560,  570  u.  575).  Wiederholte  Prüfung  hat  mich  indes  von 
der  Unnahbarkeit  meiner  Annahme  überzeugt.  Der  Kandelaber  ist  ein 
untrügliches  Werk  des  Cinquecento.  Auch  stammt  er  nicht  vom  Altar 
des  Audienzsaales,  sondern  aus  der  Cappella  dei  Priori,  die  ihren 
malerischen  Schmuck   1514  erhielt;   damals   erst  wird   wohl   auch  der 
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Kandelaber  in  Auftrag  gegeben  worden  sein  (s.  Campani,  Gtlida  del 
Museo  nationale,  Firen/e  1S84  pag.  131,  wo  er  allerdings  unter  Venrocchios 
Namen  figuriert). 

Durch  einige  urkundlichen  Daten,  die  vor  kurzem  im  städtischen 
Archiv  von  Pistoja  aufgefunden  wurden  (A.  Chili,  Andrea  Verrocchio  in 
Pistoja,  im  Hullettino  storico  pistojese  Anno  I  fasc.  2),  wird  unsere  Kenntnis 
betreffs  der  Ausführung  des  Monuments  Fortegucrra  erweitert.  Verrocchio 
scheint  sich  —  durch  andere  Auftrage  in  Anspruch  genommen  —  nicht 
sofort,  nachdem  er  1477  den  Auftrag  dazu  erhalten  hatte,  darangemacht 
zu  haben.  Denn  erst  1483  richtet  er  an  die  Behörde  das  Ersuchen,  ihm 
50  Goldguldcn  als  Teilbetrag  des  ausbedungenen  Honorars  anzuweisen. 
Sein  Anliegen  wirtl  gewahrt,  »havendo  cgli  in  buona  parte  tracto  a  fine 
la  sepultura«,  und  die  Summe  am  2.  Dez.  14S3  in  die  Hände  seines 
Beauftragten  Mariano  di  Nanni  ausgezahlt.  Die  Arbeit  am  Colleoni- 
denkmal  hat  den  Meister  in  der  Folge  verhindert,  das  am  Fortegucrra- 
grab  noch  Fehlende  fertig  zu  machen.  Worin  dies  bestand,  ist  aus  der  am 
17.  Juni  151 1  an  Forenzetto  erfolgten  Übertragung  der  Vollendungsarbeiten 
zu  ersehen.  Danach  hat  er  »in  quel  modo  c  forma  come  e  disegnato 
in  uno  certo  modello«  (offenbar  dem  Modell  Verrocchios)  zu  liefern:  »da 
pie  di  decta  sepultura  dua  bambini  di  marmo  con  dua  armi  d'epso 
Cardinale  et  dua  agnoletti  da  chapo  con  dua  candeglieri  di  sopra  al 
comicione  di  marmo;  item  di  nuovo  promesse  fare  la  figura  di  d°  Cardinale 
et  la  Carita  esistente  sopra  epso  Cardinale«.  Von  allem  diesem  hat  er 
nur  die  Caritas  ganz  und  die  Statue  Forteguerris  halb  (jetzt  in  der 
Sapienza)  ausgeführt.  Als  daher  1753  das  Denkmal  an  seine  jetzige 
Stelle  versetzt  ward,  arbeitete  der  Bildhauer  Gaet.  Masoni  die  Büste  des 
Kardinals,  den  Sarkophag  mit  den  zwei  Fackelangeln  und  den  Untersatz 
mit  der  Inschrifttafel  dazu. 

Von  einer  Arbeit,  für  die  Verrocchio  in  Aussicht  genommen  war, 
habe  ich  jüngst  aus  einer  Urkunde  des  Domarchivs  Kenntnis  bekommen. 
Im  Jahre  147 1  erhielten  Giuliano  da  Majano  und  Genossen  den  Auftrag 
zur  Herstellung  des  Gestühls  innerhalb  der  Marmorumschrankung  des 
Chors  im  Florentiner  Dom.  Vom  gleichen  Datum  ist  der  Entwurf  eines 
Vertrages,  womit  die  Dekorierung  der  Außenwände  der  Chorumschrankung 
»chon  ischulture  o  in  marmo  o  in  bronzo  o  altrimentj«  an  Verrocchio 
als  einen  dazu  geeigneten  »honio  intendente«  vergeben  wird.  (Ich  habe 
den  Vertrag  veröffentlicht  in  meinem  chronologischen  Prospekt  über 
Giul.  da  Majano,  Beiheft  zum  Jahrbuch  der  preuü.  Kunstsammlungen  1903, 
S.  166  Anm.  1).  Weder  aus  Majanos  noch  aus  Verrocchios  Arbeit  ist 
indes  etwas  geworden.  •  C.  V.  K 
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Von  Wilhelm  Suida. 
L 

Bemerkungen  über  Bernardo  Daddi 

Immer  entschiedener  und  erfolgreicher  wird  die  Ansicht  bekämpft, 
es  sei  von  den  italienischen  Malern  des  14.  Jahrhunderts  nach  einheit- 
lichen Rezepten  ohne  Hervortreten  des  individuellen  Strebens  gearbeitet 
worden.  Bei  genauerem  Zusehen  mußte  man  es  doch  für  möglich  halten, 
die  einzelnen  Kiinstlerpersönlichkeiten  zu  scheiden  oder,  besser  gesagt, 
die  erhaltenen  Werke  zu  gruppieren.  Denn  weiter  ist  man  nicht  ge- 
gangen. Daß  bei  solchem  Verfahren  viel  Willkür  möglich  blieb,  be- 
weist die  Verschiedenheit  der  Meinungen  über  die  meisten  Trecento- 
bilder.  Wenige  Dokumente  komen  in  diesem  Wirrsal  zu  Hilfe;  auch 
ihre  Deutung  und  Beziehung  ist  oft  mit  Schwierigkeiten  verbunden. 
Genaueste  stilkritische  Unterscheidung  der  Werke  einerseits,  Feststellung 
des  Wirkens  der  bedeutsamen,  benennbaren  oder  anonymen  Träger  der 
Entwicklung  anderseits  —  dies  sind  die  Ziele,  welchen  kunsthistorische 
Arbeiten  der  nächsten  Zeit  zuzustreben  haben  werden.  Krst  nach  fest- 
gebauter Grundlage  wird  dann  die  gesamte  Stilentwicklung  des  Trecento 
überschaut  werden  können. 

Für  die  florentinische  Malerei  nach  (Üotto  hat  Vitzthum  mit  der 
Studie  über  Bernardo  Daddi1)  den  Anfang  gemacht. 

Von  den  Dokumenten  und  den  mit  Bemardus  de  Florentia  bezeich- 
neten Bildern  den  Ausgang  nehmend,  weist  der  Verfasser  die  Identität 
dieses  Bernardo  mit  Vasaris  Bernardo  Daddi  nach  und  reiht  auch  die 
dokumentarisch  für  Bernardo  beglaubigte  Madonna  im  Tabernakel  von 
Or  San  Mit  hele  dem  (Fuvre  Daddis  ein.  Nach  kritischer  Sichtung  der 
von  Vasari,  Crowc  und  Cavalcaselle,  Milanesi,  Thode,  Schmarsow  und 
Schubring  vorgenommenen  Zuschreibungen  weist  er  dem  Künstler  noch 


«)  Dr.  CJcorg  Graf  Vitzthum,  Bernardo  Daddi,  Leipzig  1903. 
Kcpcrtorium  für  Kun«twitten*ctuft.  XXVII.  2<, 
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eine  Anzahl  von  Werken  zu,  die  er  dann  auf  Grund  der  datierten  Ar- 
beiten chronologisch  folgendermaßen  ordnet  und  ihren  stilistischen  Merk- 
malen nach  bespricht:  Das  bezeichnete  und  1328  datierte  Triptychon  der 
Madonna  zwischen  dem  hl.  Matthäus  und  Nikolaus  in  den  Uffizien  macht 
den  Anfang;  dessen  völlige  Ubermalung,  besonders  des  Mittelstückes,  ist 
nicht  genug  betont.  Es  folgen  die  ebenfalls  stark  restaurierten  Fresken 
der  Capeila  Pulci  in  S.  Croce  (Vasari)  und  das  1330  datierte  Fresko  der 
Madonna  mit  dem  hl.  Georg  und  Leonhard  über  der  Porta  San  Giorgio 
(Vasari,  ebenfalls  größtenteils  übermalt).  Als  eine  weitere  Gruppe,  die 
in  den  30  er  Jahren  entstanden  ist,  faßt  Vitzthum  zusammen  die  Dar- 
stellungen der  Krönung  Mariae  in  der  Kollektion  Jonides  (Schubring-) 
und  in  Altenburg  (Schmarsow),  die  Altartafel  der  thronenden  Madonna 
in  S.  Giorgio  a  Ruballa  (Crowe  und  Cavalcaselle)  und  ein  Marienbild  des 
christlichen  Museums  im  Vatikan  (Vitzthum),  sodann  die  bezeichnete  und 
MCCCXXXII  . .  datierte  kleine  Madonna  in  der  rlorentinischen  Akademie, 
das  Triptychon  in  Berlin  (Thode)  und  einige  Bilder  der  Kollektion  Artaud 
de  Montor,  deren  von  Schmarsow  vorgenommene  Zuschreibung  an  Ber- 
nardo  indeß  nicht  überzeugt.  In  die  40  er  Jahre  gelangen  wir  sodann  mit 
dem  prächtigen  Altarwerk  aus  S.  Pancrazio  in  der  florentinischen  Akademie 
(Schmarsow),  mit  acht  Legendenszenen  im  christlichen  Museum  des  Va- 
tikan (Vitzthum),2)  der  im  Jahre  1347  ausgeführten  Madonna  in  Or  San 
Michele, 3)  und  dem  1348  datierten  und  bezeichneten  Altarwerk  der  Samm- 
lung Barry  in  Highnam  Court;  an  den  Schluß  werden  die  kleine 
Madonna  der  sienesischen  Akademie  (Milanesi)  und  das  Triptychon  in 
Altenburg  (Schmarsow)  gestellt. 

Aus  der  Betrachtung  dieser  auch  nach  unserer  Uberzeugung  echten 
und  im  wesentlichen  richtig  datierten  Bilder  ergab  sich  die  Teilung  von 
Bemardos  Tätigkeit  in  zwei  Perioden.  Sehen  wir  ihn  anfangs  in  theo- 
retisierender  Weise  der  räumlichen  Wirkung  und  dem  konstruktiven  Auf- 
bau seiner  Kompositionen  sich  widmen,  so  wendet  er  sich  später  immer 
entschiedener  zu  dekorativer  Flächenfüllung^.  »Am  Anfang  sehen  wir 
ein  energisches  Ergreifen  eines  durch  Giottos  Schaffen  vorbereiteten 
Problems,  ein  rastloses  Verfolgen  desselben  bis  zum  Ubermaß,  dann  ein 
plötzliches  Abbrechen,  ein  Ansetzen  an  fast  diametral  entgegengesetztem 


*)  Diese  Bildchen,  von  C  rowe  und  Cavalcaselle  als  im  Stile  der  Lorenretti,  von 
E.  v.  Meyenburg  (Ambrogio  Lorenzetti,  Zürich  1903)  als  Werke  des  Ambrogio  angeführt, 
gibt  V.  unserer  Ansicht  nach  mit  vollem  Rechte  dem  Bemardo.  Doch  verdient  die 
Abhängigkeit  von  Siena  hierin  noch  starker  betont  zu  werden. 

J)  Ich  stimme  der  Zuschreibung  des  Bildes  an  Beinardo  bei,  halte  die  Anlehnung 
an  ein  altere*  Vorbild  flir  möglich,  aber  nicht  notwendig,  den  Namen  Orcagnas  aber 
für  ausgeschlossen. 
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Punkt-  —  hier  liegt  ein  ungelöster  Widerspruch,  dessen  instinktive  Er- 
kenntnis für  andere  Forscher  der  Grund  war,  den  Bernardus  de  Florentia 
und  den  Freskomaler  Bernardo  Daddi  (nach  Vasari)  für  zwei  getrennte 
Persönlichkeiten  zu  halten. 

Vitzthum  geht  von  der  Überzeugung  aus,  die  neue  Raumbildung 
sei  Bernardos  eigenste  Tat,  in  diesem  Streben  gerade  erweise  er  sich 
Giotto  gegenüber  als  originell,  allerdings  sienesische  Anregungen  ver- 
wertend. So  entscheidend  nun  auch  Simone  Martini  und  Pictro  Loren- 
zetti-*)  auf  Bernardo  einwirkten,  so  ist  sein  eigentlicher  Lehrmeister  doch 
ein  Florentiner  gewesen,  nämlich  der  bisher  ganzlich  unbeachtet  geblie- 
bene Meister  der  hl.  Cecilia  der  Uffizien,  der  älteste  Schüler  und  Rivale 
Giottos  in  Florenz.  5)  Dieser  unablässig  mit  den  Problemen  der  Raum- 
bildung beschäftigte  Meister  mußte  gerade  durch  seine  theoretischen 
Studien  großen  Einfluß  ausüben.  Und  niemand  ist  ihm  darin  energischer 
gefolgt  als  eben  Bernardo  Daddi  in  seinen  Jugendwerken. 

Der  Zusammenhang  zwischen  beiden  Künstlern  wird  durch  zwei 
kleine  Predellentäfelchen  des  Museo  civico  zu  Pisa6)  bewiesen:  die  Szene 
im  Brautgemach  und  das  Martyrium  der  hl.  Cecilia  darstellend.  Ins 
Breite  «übertragen  wiederholen  sie  die  Kompositionen  des  Cäcilienaltars 
der  Uffizien.  Ahnlich  in  Bewegungen,  wenn  auch  gedrungener,  sind  die 
Gestalten,  ganz  charakteristisch  für  Bernardo  aber  die  Typen.  Die  per- 
spektivische Wiedergabe  der  Architektur  leidet  an  dem  Fehler  der  ver- 
tikalen Verschwindungslinie  statt  eines  Verschwindungspunktcs.  Höchst 
charakteristisch  für  Bernardo  und  weit  über  alle  Werke  des  Cecilicn- 
meisters  hinausgehend  ist  die  Farbengebung.  Damit  haben  wir  aber  eine 
von  Vitzthum  viel  zu  wenig  betonte  Hauptsache  genannt.  Bernardo 
Daddi  ist  in  erster  Linie  ein  großer  Kolorist,  der  erste  florentinische 
Farbenkünstler.  Bringt  er  in  den  Pisaner  Täfelchen  noch  die  gebrochenen 
Töne  seines  Lehrmeisters  (z.  B.  lila,  schwarzblau,  gclborange)  neben 
freudigem  Hochrot  und  Lichtgrün,  so  gewinnen  später  helle  volle  Töne 
immer  mehr  die  Oberhand;  besonders  charakteristisch  erscheint  ein  klares 
Himmelblau,  von  Schwefelgelb,  Zinnoberrot  und  Lichtgrün  umspielt. 
Zweifellos  gehören  die  Pisaner  Bildchen  in  die  Jugendzeit  des  Bernardo 
Daddi,  ungetähr  um  1320. 


4)  Dessen  hl.  Humilitas  mit  Lcgendcn>/cncn  in  der  florcntinischcn  Akademie 
(zwei  Täfelchcn  in  Berlin)  i>t  von  1316,  und  nicht,  wie  Schubring  ohne  Begründung 
angibt,  von  1341. 

$)  Ich  habe  dessen  Werke  in  einem  demnächst  im  Jahrbuch  der  Kgl.  preußischen 
Kunstsammlungen  erscheinenden  Aufsatze  zusammengestellt.  Seine  Tätigkeit  können  wir 
von  1300  —  1330  verfolgen. 

Saal  IV.  So.  28. 
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Auf  Grund  der  höchst  charakteristischen  länglichen  Typen  und 
der  kontrastierenden  Raumwirkung  in  den  Gruppen  möchte  ich  für 
Hernardo  auch  eine  kleine  Kreuzigung  im  christlichen  Museum  des 
Vatikan  in  Anspruch  nehmen  (Schrank  12,  links  No.  1).  Vorne  kniet 
die  weißgewandete  Maria  Magdalena,  links  steht  im  Vordergrund  von 
zwei  Frauen  gestützt  die  Gottesmutter,  dahinter  leiten  Krieger  den  Blick 
zum  Kreuze  hin.  Umgekehrt  sind  rechts  die  Gestalten  vorne,  Gläubige 
von  dem  großartig  bewegten  Johannes  geführt,  zum  Erlöser  aufgewendet, 
Männer  zu  Pferde  hinter  ihnen  en  face  gestellt.  Bei  naher  Beziehung 
zu  Giotto  in  der  Formensprache,  zum  C'ecilienmeister  im  Farbengeschmack, 
ist  die  Komposition  dem  Bernardo  eigentümlich  und  gehört  gewiß  in 
dessen  frühe  Zeit.    Ich  möchte  das  Bild  wenig  nach  1320  ansetzen. 

Bezüglich  des  kleinen  Flügelbildes  mit  der  Kreuzigung  vorne,  dem 
hl.  Christoforus  auf  der  Rückseite  in  der  Akademie  zu  Florenz  (No.  273, 
ein  ganz  ahnliches  Stück  besitzt  Herr  B.  Berenson,  nach  Mitteilung  von 
Dr.  O.  Siren),  kann  ich  Vitzthums  Bedenken  nicht  teilen,  halte  vielmehr  das- 
selbe für  eine  eigenhändige  Arbeit  Bernardos.  Ks  ist  zu  bedeutend  und 
weist  zu  deutlich  seine  Formensprache.  Dieses  Bild  mag  bald  nach  1330 
entstanden  sein.  Durch  seinen  Zusammenhang  mit  ähnlichen  Stücken 
gewinnt  es  an  Interesse.  Ks  bildete  zweifellos  den  rechten  Flügel  eines 
Triptychons,  dessen  andere  Teile  nicht  mehr  nachweisbar  sind.  Voll- 
ständig erhaltene  Exemplare  des  gleichen  Schemas  sind  das  Altärchcn 
von  1333  im  Bigallo  zu  Florenz,  das  bezeichnete  Werk  des  Taddeo 
Gaddi  von  1334  in  Berlin,  das  von  Vitzthum  mit  Recht  in  die  Schule 
des  Bernardo  verwiesene  Exemplar  der  Galerie  von  Siena  von  1336," 
endlich  ein  von  Schubring  dem  Bernardo  selbst  zugeschriebenes  Tripty- 
chon  im  Louvrc  zu  l'aris  (Nr.  485).  Wahrscheinlich  hat  Bernardo  den 
von  mehreren  Zeitgenossen  wiederholten  Typus  geschaffen. 

Als  ein  Hauptwerk  aus  der  späten  Zeit  des  Meisters  verdient  noch 
ein  weit  über  lebensgroßes  Kruzifix  bei  Stefano  Bardini  in  Florenz  ge- 
nannt zu  werden.  Vor  schwarzem  Kreuzesstamm  erscheint  der  Erlöser 
mit  geschlossenen  Augen  sehr  ruhig.  Maria  und  Johannes  aber,  deren 
Halbfiguren  in  den  Seitenfeldern  angebracht  sind,  richten  den  klagenden 
Blick  auf  den  Beschauer.  Ein  schmaler  Teppich  (grün  und  rot  mit 
Palmettenmuster,  ähnlich  auf  des  Cecilienmeisters  Kruzifix  zu  S.  Quirico 
in  Ruballa)  begleitet  den  Leib  Christi,  seitwärts  aber  gewahren  wir  links 
vier  Halbfiguren  von  Propheten  übereinander,  rechts  die  vier  Evangelisten, 
Gestalten,  die  reich  und  schön  in  Bewegung  und  Motiven,  lesend,  auf- 
blickend, weisend,  forschend,  von  großer  Besonnenheit  und  künstlerischer 

7)  Dessen  Rdckseite,  jetzt  braun  überstrichen,  zeigte  auch  Hcfligenjrestalten,  deren 
Spuren,  besonders  L'inri>sc  und  Heiligenscheine  noch  zu  sehen  sind. 
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Weisheit  zeugen.  Helleuchtende  Farben,  Himmelblau,  Rot,  Taubengrau, 
Orange,  Lichtgrün  und  Mattrosa  zeichnen  auch  dieses  Werk  Bernardos  aus.8) 

Nennen  wir  noch  die  aus  der  Sammlung  Kastlake  in  die  National 
Gallery  in  London  gelangte,  aus  Ruballa  stammende  Kreuzigung,  so 
durfte  wohl  die  durchaus  richtige  Liste  Vitzthums  nach  unserer  heutigen 
Kenntnis  vervollständigt  sein. 

Kür  die  überraschende  Wandlung  in  Hernardos  Stil  aber  glauben 
wir  jetzt  auch  die  Erklärung  gefunden  zu  haben.  Der  größte  tlorenti- 
nische  Maler  vor  Maso  und  ()rcagnal>)  ist  Schüler  des  theoretisierenden 
t.'ccilicnmeisters,  wird  von  diesem  auf  die  Probleme  der  Raumgestaltung 
hingewiesen.  Er  geht  hier  bis  zu  einem  Extrem  vor,  erkennt  schließlich, 
daß  soll  lies  Streben  seine  angeborene  Fähigkeit  in  den  Hintergrund  dränge 
und  wird  immer  mehr  reiner  Maler,  ohne  doch  "die  strenge  formale 
Schulung  zu  verleugnen.  Was  er  aber  versucht  und  dann  aufgegeben,  das 
setzt  ein  noch  kühnerer  genialer  Künstler  fort:  Giovanni  da  Milano.  Und 
dieser  bekennt  sich  deutlich  genug  in  seinen  Werken  als  Schüler  Bcrnardo 
I  )addis. 

So  schlägt  ein  Strom  frischen  Strebens  Welle  auf  Welle  in  dem 
bisher  so  unerkannten  14.  Jahi hundert  und  hat  in  Bcrnardo  tatsächlich 
einen  Höhepunkt  erreicht.  Diese  Persönlichkeit  klar  erfaßt  und  an  ihren 
richtigen  Platz  in  der  Kunstgeschichte  gestellt  zu  haben,  ist  ein  Ver- 
dienst der  Arbeit  des  Grafen  Vitzthum. 

*)  In  der  Komposition  ist  das  von  einem  Nachfolger  Hernardos  gemalte  Kruzifix 
in  S.  Maria  Primerana  zu  Fiesole  (pliot.  Brogi)  verwandt. 

9)  (  her  diese  beiden  Künstlet  hoffe  ich  bald  ausführliche  Abhandlungen  /u 
publizieren. 
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Descrizioni  di  opere  d'  arte 
in  un  poeta  bizantino  del  secolo  XIV. 

(Manuel  Philes.) 

Di  Antonio  Muftoz. 

Nella  letteratura  bizantina,  dalle  origini  del  cristianesimo  fino  alia 
tarda  decadenza  nel  secolo  deeimoquinto,  e  comunissimo  un  genere  spe- 
ciale che  nelle  altre  letterature  raramente  si  trova:  la  sx'fpay.;  o  de- 
scrizionc  di  paesaggi,  di  luoghi  geografici,  di  opere  d'  arte,  in  prosa  c  in 
versi.  Alcune  volte  la  si  trova  come  un  componimento  a  se,  diretto  a 
una  citta  determinata,  o  a  un  monumento  di  cui  si  dä  spesso  la  deter- 
minazione  locale,  altre  volte  e  introdotta  come  omamento  in  romanzi 
allegorici  o  di  avventure,  o  in  scritti  di  argomento  sacro.  Questo  genere 
letterario  che  godette  di  tanta  fortuna  non  fu  una  creazione  degli  scrittori 
cristiani  ma  derivava  direttamente  dall'  antichitä  classica  in  cui  ne  possiamo 
trovare  moltissimi  esempi;  nelle  antiche  seuole  retoriche  le  ix'fpaas»;  di 
luoghi  naturali,  di  citta,  di  statue,  di  quadri,  erano  uno  dei  temi  favoriti 
per  lc  esercita/.ioni,  e  da  esse  derivarono  le  descrizioni  di  paesaggio, 
che  sono  un  cosi  leggiadro  omamento  del  romanzo  greco.1)  II  legame 
che  unisce  queste  descrizioni,  specie  quando  riguardano  opere  d'  arte, 
all'  intreccio  principale  dell'  opera,  spesso  e  molto  tenue,  talvolta  non 
esistc  affatto;  e  anche  nel  primo  caso  appare  sempre  molto  manifesta- 
mente  come  un  abbellimento  introdotto  dall'  autore  per  puro  gusto  retorico. 
Luciano  fu  uno  dei  piü  valenti  cultori  di  <|uesto  genere,  ed  e  nota  la  sua 
descrizione  delle  nozze  di  Alessandro  che  ha  ispirato  tante  opere  dclla 
rinascenza  italiana,  introdotta  nell'  elogio  di  Erodoto  col  «male  proprio 
non  ha  nulla  a  che  fare;  Achilles  'l'atios  nel  suo  raeconto  degli  amori  di 
Klito|)hon  c  Leucippe,  descrive  pitture  rappresentanti  il  ratto  di  Europa, 
il  supplizio  di  Prometeo,  le  avventure  di  Philomela  e  Procne,  la  liberazione 

»)  K.  Krumhachcr,  Geschichte  der  hv/.antinischen  I.ilcratur.  2.  Aull.  München  1S97. 
passim;  A.  Munoz,  Alcune  fonti  lettcraric  per  la  >toria  dell'  arte  bizantina.  —  Nuoro 
bullettino  di  archeologia  cristiana,  I9O4.    FaNcicolo  I—  III. 
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di  Andromeda,  c  il  suo  esempio  trova  imitatori  nei  secoli  seguciui,  fmo 
nella  seconda  metä  del  secolo  duodecimo  in  cui  Kustathios  Makrembolites 
compone  sul  modello  di  Achilles  il  suo  romanzo  in  prosa  in  dodici 
libri  sulle  avventure  amorose  di  Hysmine  ed  Hysminias.  In  quest'  opera 
Kustathios  coglie  ogni  occasione  per  introdurre  la  sx'fpast;  artistica:  in 
un  luogo  descrive  un  bacino  circondato  di  diverse  figure,  un  pavone, 
un  gallo,  una  colomba,  una  tortora;  dal  centro  si  eleva  una  colonna 
sorreggente  una  vasca  in  cui  e  un'  aquila  che  getta  acqua  dal  becco; 
in  un  altro  descrive  la  rappresentazione  dei  dodici  mesi  secondo  il  tipo 
cosi  comunc  nell'  arte  a  lui  contemporanea;  altrove  si  fcrma  su  una  vasta 
romposizione  allegorica  di  Amore  su  un  carro,  circondato  dalla  molti- 
tudinc  dei  suoi  fedcli.  Ma  il  modello  dell'  antichita  classica  che  piü 
spesso  ebbero  sotto  gli  occhi  gli  scrittori  cristiani,  lurono  le  celebri  »Kfcovx« 
di  Philostrato  seniore.  Comc  e  noto  c'e  la  questionc  se  le  descrizioni 
dei  sessantaquattro  quadri  che  Philostrato  dice  di  aver  visto  in  una  galleria 
di  Napoli,  si  riferiscono  ad  opere  d'arte  realmcnte  esistenti,  o  se  piuttosto 
Philostrato  non  abbia  voluto  condurre  il  lettore  attraverso  una  raccolta 
imaginaria  creata  dalla  sua  fantasia;  ma  ccrto  anche  in  questo  caso 
possono  avere  per  la  storia  dell'  arte  un  valore  non  trascurabile.  Lo 
stesso  dubbio  si  puo  sollevare  per  le  sx'fpaaji;  degli  scrittori  cristiani  nei 
quali  piü  o  meno  e  manifesta  1'  imitazione  da  Philostrato,  non  solo  nella 
lingua  e  nello  stile,  ma  nei  criteri  con  cui  si  giudica  delle  opere  e 
dell1  ufficio  dell'  arte  in  generale:  h  dunque  neccssario  prima  di  servirsi 
cli  tali  descrizioni  tentare  con  ogni  cura  di  sccverare  gli  elementi  reali 
e  possibili,  da  quelli  fantastici.  L'aiuto  che  dalle  sx'fpam;  si  puö  ritrarrc, 
specie  se  si  tratti  di  periodi  in  cui  fan  difetto  i  monumenti  artistiei,  e 
grandissimo.  Ad  esempio,  le  descrizioni  di  Astcrios  vescovo  di  Amaseia, 
morto  nell'  anno  410  d.  Cristo  e  gia  messe  a  prorltto  dal  Bayer,*)  e  dallo 
Strzygowski3)  ci  forniscono  indizi  importantissimi,  insieme  con  quelle  di 
(iregorio  Nisseno  per  ricostruire  le  scuole  pittoriche  dell'  Asia  Minore. 
Chorikios  di  Gaza  descrive  un  tempio  di  San  Sergio  e  le  sue  pitturc  in 
un  elogio  del  vescovo  Marciano;  San  Basilio  compone  un  quadro  rap- 
presentante  il  martirio  del  Santo  Barlaam,  cd  invita  gli  artisti  ad  ispirarsi 
a  (|uesta  sua  descrizione,  traducendola  in  pittura.  Fin  nella  meta  del 
secolo  deeimoquinto  troveremo  un  imitatore  di  Philostrato,  in  Iohannes 
Kugenicus  le  cui  sxcpjiasst;  (alcune  attribuitc  secondo  noi  erroneamente 
al    fratello  Marcos   metropolita  di  Kpheso)  descrivono  una  minutissima 

*)  Ch.  Bayct,  Rcchcrchcs  |>«>ur  servir  ;*i  l'hi<toirc  de  la  peinlurc  et  de  la  >culi>turc 
chretiennes  cn  Orient  avant  la  «juerelle  de^  Iconnclastes.   Paris  1S79. 

3)  Josef  StrzyRnwski ,   Kleinasien.     Kin   Neulatul   der  Kun-tKescliichte.  Leipzig 

'903.  pag<  200. 
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scultura  in  legno,  un  martirio  dl  S.  Demetrio,  una  Xativita  di  Cristo  etc. 
II  Krumbacher  ha  emesso  il  dubbio  che  per  alcune  non  si  tratii  di  opere 
(V  arte  bizantine,  ma  non  ci  sembra  che  le  descrizioni  contengano  elementi 
tali  da  dover  est  ludere  assolutamente  tale  possibilitä.  Ma  anche  queste 
za'^Aiv.;  hanno  troppi  riscontri  sia  per  lo  stile  che  per  l'intonazione 
generale  con  le  sfowes  filostratec,  perche  si  possa  con  sicurezza  fondarsi 
su  esse,  e  rimane  sempre  il  dubbio  se  ci  troviamo  in  prescnza  di  una 
vera  descrizione  tl'  un"  opera  esistcnte,  o  piuttosto  di  una  pura  esercitazione 
retorica. 

Alla  fine  del  secolo  XIII  e  all'  inizio  dcl  XIV  troviamo  numero- 
sissime  descrizioni  d'  operc  d'  arte  in  un  poeta  vissuto  a  Constantinopoli 
alla  cortc  dei  Paleologi  Michele,  Andronit  o,  e  forse  anche  sotto  Michcle 
Cantacuzeno,  tiorito  insomma  circa  tra  il  1275— 1345:  Manuel  Philes.4) 
Deila  vita  tli  lui  si  conoscono  molti  particolari,  spesso  perö  non  esatta- 
mentc,  che  si  posson  ricavare  tlagli  stessi  suoi  versi:  fu  alla  corte  imperiale 
senza  perö  esercitarvi  alcun  ufficio  politico,  compi  molti  viaggi,  in  Russia, 
mandatovi  dall'  imperatore  per  trattare  il  matrimonio  di  una  principessa 
bizantina,  fu  in  India,  in  Persia,  in  Arabia.  II  Miller  che  pubblicö  le  opere 
del  Philes  in  etlizione  purtroppo  scorretta  e  priva  di  ogni  criterio  scienti- 
fico.S)  cosi  scrive  tli  lui:  ^misera  foccunditate  pracdito,  misere  usus 
ingenio,  stat  quasi  poeta  famelicus;  carminibus  fere  sujjplicium  libellorum 
voccs  et  formam  aucupatur  ut  obtineat  vel  argentum,  vel  «alimcntum  sihi, 
at(jue  adeo  pabulum  jumentis  suis. .  Certo  il  ]>oeta  non  ha  grantli  ]>regi 
ne  tli  stile,  ne  tli  i>ensiero;  spesso  riesce  oscuro,  involuto  nella  forma, 
troppo  si  comj)iace  delle  antitesi  e  tlei  giuochi  di  parole:  nei  concetti 
e  unift>rme  e  monotono.  Ma  in  compcnso  Ibrnisce  una  tpiantitA  tli  notizie 
sulla  corte,  in  cui  era  a  contatto  coi  ])iü  noti  personaggi  tlel  tempo,  e 
sugli  avvenimcnti  storici:  le  sue  poesie  riguardano  le  scienze  naturali, 
la  religione  e  spet  ialmente  nel  maggior  numero  son  tlirette  atl  opere 
tl'  arte,  pitturc,  sculture,  musait  i,  medaglie,  gemme,  miniature  cosi  da  for- 
mare  tutta  una  intcra  collezione  in  cui  si  puö  dire  che  ogni  ramo  delle 
arti  tigurative  e  rapj>resentatt>.  Le  descrizioni  del  Philes  sono  spesso 
brevissime  e  forniscono  pochi  particolari,  raramente  piü  estese,  (il  verso 
e  il  trimetro  gianibico  dotlecasillabo);  ma  hanno  un  val«>re  molto  piü 
grande  delle  solite  iy/soiiv.;,  in  tjuanto,  meno  qualche  epigramma  imiiato 

■ 

4)  Krumhachcr,  Ccscbichte  etc.,  pag.  774  e  segg.;  Ch.  Loparcv,  11  pocU  Wiian- 
tino  M.  l'liilcs,  I'ietrol.urgo  1S91  (in  russo». 

5)  Manuclis  Philac  Carmina,  cd.  I..  Miller.  Pari-ii-,  MDCCCIA  —  VII,  2.  voll.; 
cdi/.ioni  par/.iali  in  E.  Martini,  in  Kcndieanti  del  K.  im.  I.omb.  di  scienze  e  lettere.  iS<K': 
E.  Martini,  Manuelis  l'hilae  carmina  inedita.  Atti  della  R.  Accademia  di  archeologij. 
lettcre  e  belle  arti.    Neapoli,  1900. 
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da  poeti  anteriori,  si  rifcriscono  certamente  ad  opere  d'  arte  esistenti  e 
assai  di  frec|uente  sono  aecompagnate  dalla  determinazione  del  luogo 
in  cui  si  trovano  o  della  persona  a  cui  appartengono.  Giä  per  alcuni 
di  questi  componimenti  e  stata  rilevata  l'importanza  da  studiosi  dell'  arte, 
lo  Stark  ha  studiato  e  eommentato  un  poemetto  su  una  rappresentazione 
allegorica  della  Terra,  lo  Schlumberger  ha  confrontato  un  reliquiario 
bizantino  tli  S.  Stefano  con  alcuni  epigrammi;6)  ma  nel  maggior  numero 
sono  ancora  ignoti,  e  meriterebbero  una  complcta  illustrazione.  Non 
potendola  fare  per  ora  principalmente  perche  l'edizione  del  l'hiles  fatta 
dal  Miller  sui  codici  V'aticano,  Parigino,  Fiorentino,  Escurialense,  presenta 
moltissime  scorrezioni  e  inesattezze,  ci  limitiamo  a  riportare  alcuni  degli 
epigrammi  piü  itnportanti. 

Alcuni  di  essi  riferiscono  probabilmente  ad  opere  antiche  pagane: 
(Miller  II.  279)  Kt;  xivsTZpav  zyyjsav  'Jo<u;>  '>rJ/JiOv  /v>y.viuv  \)>A  Trouaio; 

To*J  osüfiO  ilr^/'!.;  faXu&tic  tot;  iyxi-.ot;. 
Aütö;  os  xapxwv  cjuc"<r;  tiiw  tjjis'lry 

"I>>n;£v       «>;  ?3Tt  x*t  toi;  d-VIr/v.; 

'EpXVtuSlC  /,  /.r.^-t;  £;  lätt^vk;. 

"U  ~tö;  t'j  ihouov  £i;  xp\mv/  j/tTiTf»»"^ ! 

XoAxoüt  7'ic<  otötfc  £3tiv  (vtaitöa  Sp^hciuv, 
\b,  xs't  rpö;  iöv  g&iictjilot  tö  xr,>>;. 

Qucsto  leone  bronzeo  adoperato  per  mandar  aqua  in  una  fontana 
richiama  una  notizia  di  un  passo  della  cronaca  di  Riccardo  da  S.  Germano. 
Nel  1242  quando  l'imperatore  Krederigo  II,  abbandonava  l'assedio  di  Roma, 
prima  di  ritirarsi  comandö  che  si  portassero  nel  suo  regno,  a  Lucera 
nel!'  Apulia  (lue  statue  bronzee  da  drottaferrata:  '1242  mense  Augusti, 
Imperator  ante  recessum  ab  obsidione  urbis,  statuam  hominis 
aeream  et  vaccam  aeream  similiter,  que  diu  steterant  apud 
Sanctam  Mariam  de  Cripta  Ferrata,  et  aquam  per  sua  foramina 
artificiose  fundebant,  in  regnum  apud  Luceram  Apulie  civi- 
tatem  ubi  Saraceni  degebant  portari  iubet.« 


6)  H.  Stark:  De  tellure  dea  deque  eins  imagine  a  M.  Phile  doeripta.  Jenae,  1S4S; 
G.  Schlumberger,  in  Compte«  rendus  de  I'academic  des  inscriptions  et  helle-  lettre-. 
1S86  pag.  351;  A.  Vcnturi.  Storia  II,  pag.  530;  A.  Munoz,  I,e  rappresentazioni  allc- 
goriehe  della  Vita  nell'  arte  hi/antina.  l.'Arte,  1904,  pag.  130;  e  »La  pcrsonilica/iorie 
della  Ferra  nell'  arte  bizantina.    Di  pro.-sima  pubblieazione  nell'  »Arte«. 
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Certamente  ad  un  opera  antica  si  riferiscono  i  nove  epigratnmi 
diretti  a  un  ancllo  da  sigillo  con  una  finissima  rappresentazione  profana: 
(II.  269,  270). 

Ki?  oaxt'j/.t'jv,  z/wx  s^paYiooi  epöjvia?  ota,  xat  im  töjv  Trspvtov  aÜTiuv 
O'jo  oivopa  facffBfoxfca  xfld  st?  sva  Tjyxop'j'io'jjASva  xopyjxJJov. 

Con  ogni  probabilita  il  sigillo  si  conservava  con  altri  preziosi  saggi 
dell'  oreficeria  antica  nel  tcsoro  imperiale,  e  un  altro  epigramma  che  ora 
riporteremo  si  riferisce  infatti  a  una  coppa  d'  oro  appartenente  al  fratcllo 
dell'  imperatore.  Ed  e  su  quelle  opere  antiche  sfuggite  miracolosamente 
alla  distruzione  degli  uomini  e  del  tempo,  che  si  ispiravano  gli  orafi  e 
gli  intagliatori  bi/antini.  Quel  sigillo  con  le  due  figurette  nude  (forse 
intagliatc  in  una  gemma)  ci  richiama  alla  meine  i  rilievi  delle  cosidctie 
cassettine  civili  bizantine  d'avorio  che  vanno  dall'  VIII  al  XIII  scrolo, 
tutti  ispirati  su  modelli  anrieh i  e  probabilmente  su  argenterie  secondo 
f  ipotesi  del  (Iraeven.T)  Xcl  tcsoro  dclla  cattedrale  di  Anagni  si  conserva 
un  cofanetto  di  legno  ornato  di  placchette  d'argento,  che  appartiene  al 
prineipio  del  XIV  secolo:  i  rilievi  presentano  figure  ispirate  dall'  antico, 
anzi  molto  vcrosimilmente  sono  rieavati  come  calchi  su  antirhi  modelli 
con  martellaturc,  poiche  presentano  contorni  indecisi  e  rigonfi.  Ouesti 
ricordi  dell'  antico  rosi  tardi,  non  si  spiegano  senza  ammettere  V  esisteraa 
di  cscmplari  classici,  che  come  il  nostro  sigillo  sopravvissuti  alla  generale 
dispersione  rimanevano  unici  testimoni  di  una  bcllezza  perduta.  Kcco 
l'epigramma  riferentesi  alla  coppa  d'  oro: 

(II,  150)  Kf?  xriXmv  yjsjsrp  tou  tj-^wj  toü  ouTOxpa-copo?. 

To  aiüiAa  ot'litöv  j-jrriihö;  iwl-'r/ti 
Olvov  or  ~<\>  "/p^ovri  UtptAÖv  ty/iov 
2xu8|MttinfarfTQ»  ir.i'*  i-rtifji'.  'l»'jyo;. 

I  crociati  che  diedero  nel  1205  il  saeco  a  Costantinopoli,  forse  non 

distrussero  tanto  come  si  e  detto  fin  qui,  cosi  da  spegnere  per  sempre 

ogni  produzione  artistica,  cd  anche  lasciarono  intatte  opere  d'arte  impor- 

tanti,  come  una  statua  equestre  di  Giusriniano: 

(II,  227)  lipo?  tov  i~\  to'j  i-'Am  izrA-Tp  '  loOCTlVtOV&V  6  aRJTOXJMfaaß. 

irJt  yoAxoO  «;tiv  Wi0£;*7«»v» 
Avxn;  äz£i>.£iv  T«fi  fO^Tpip  tt(;  Sj£2;- 
I >,«'•*  0£.  ^T|3W  'AvtyivtXOS  sfctfva*, 

7)  M.  Gracvcn ,  Antike  Vorlagen  by/.antiniseher  Klfcnbcinrcliefs.  Jahrbuch  der 
K.  preuß.  Kunstsammlungen,  1S97. 
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Mtsüv  dTi/vo»;  töv  Stdbttvov  rispov, 
Jcfvtu  xaT   exiiptöv  -mii/'si  miktßisfoim 
TtjV  toj  Xf>CCT3l0Ü  8e£tÖv  xä>  "rot;  T-inv.;, 
K*'t  SoS  xdhtpiu;  ej7j/S,3?tpo;  ;ae\w, 
iTtj.rfi  e/cov  Ij^trav  ix  t?(;  iXnßo;. 
"Hv  tt&  xmxrjxrjttv  r,  rüf.  r,  3'vjpsr. 

Quasi  tutti  i  santi  a  cui  la  chiesa  greca  tributa  onore,  son  ricor- 

dati  negli  epigrammi  de!  Philes,  come  riprodotti  in  scultura,  in  pittura, 

in  miniatura,  cosi  che  si  potrebbe  coinporne  una  collezione  iconografira 

comi)Ieta.    Ci  limitiamo  a  ri]>ortare  alruni  dei  romponimenti: 

Sant'  Anastasia: 

(I,  311)  Y.l;  ty)v  dytav  'AvaiTOtatav  tt(v  <l>otio;x'zx'A;Tf.»av. 

Wyt.ip'i-'i  Cf(;,  xat  Tj-vi\ii'*^  nvisi;, 
Ka't  IhjaaTO-jpyjt;  svUi  xa/.tt  3£  3/i5t;. 
Kit  if/ifjWM  v.?\  x'i/-tv  'fif>£t; 

Av9l1C^V<uv  Yi'AOj-av,  iyvVj,  ^ipijtaxwv. 

L'cpigramma  coi  suoi  brcvissimi  accenni  dcscrittivi  si  riferisce 
rcrtamcnte  alla  iniagine  della  santa  che  si  venerava  nel  monastcro  di 
Sant'  Anastasia  Farmacoletria  (che  libera  dai  veleni)  in  ?>parrhia  Tessa- 
lonira,  cd  e  una  rappresentazionc  rara,  forse  unica,  questa  della  ;;vcrgine 
Anastasia  a  cui  ben  conviene  il  suo  noine  ,8)  portantc  la  croce  e  la 
coppa,  per  liberare  dai  dolori. 

S.  Demetrio: 

(I.  131)  'Ex  -p'iSwro'j  wj  \iz-;dlvj  Ar(;xr, tjxVj  zi;  tyjv  ztjv/j  stxova. 

M/j  lho;id3r(;,  i\>)pwr.t.  /.£\>xöv  \u  {ItA-tav 
'l£xfiX&*Q{Mn  y-if»  £!;       pEÜlpa  :wv  |t>jM0V, 
Kt'ut      'f/topo;  t<>v  ü««v  %i-i'.?/-ytiz 
Kai  tf(;  d|totßjjc  jjir,  sttOTjUtl;  tiöv  no'vwv. 

S.  Giorgio: 

(I»  *33)  r'c?  ~''v  wrAv  (rsiupY'ov)  £^uyjia«>i;jivov. 

Hap3«öv  X7T  i/!)p(üv  xat  3*f«5ciC«)v  &7tXtTft{ 
Tö  ~wv  yv«!)««'/  spzuDo;  axjxaiov  'ftpE'.. 
To  yip  drcyrvtü;  <!r/piä-<  -pö  rr(; 
Avavopea;  t'^s ojx  E-Vr/Opfafc 

Come  si  vede  da  quest'  ultimo  epigramma,  il  nostro  poeta,  meravi- 
gliato  del  grande  abuso  di  rosso  che  i  pittori  contemporanei  facevano 
sulle  guance  delle  loro  figure,  vi  aveva  voluto  trovare  una  spiegazione, 
c  come  ingcgnosa!  San  Demetrio  e  San  (Jiorgio  sono  naturalmente  i 
soggetti  piu  comuni  deHe  descrizioni. 

8;  Parole  del  Philes  alla  line  deU'epigraimna. 
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S.  Giovanni  Apostolo: 

Ki;  ~'t  dstO|Aopfpoy  ct-jToG  ('  Iqmcwoo)  '»uo'.ov. 

(I,  20)    'J'iv  «T'Sv  32  tiv  tts'J^TTjV  tov  pifav 

Tpeavi«;  /fytv  iV.xt  r£  xwjioyf/yty 
li'Wi  -'j  &tyi7  rr,;  £;it,;  fiovsb/fs;. 

I  n  altro  epigramma  (I,  20)  si  riferisce  a  una  miniatura:  Ki;  zU'W-x 

OtÖTOO.   b&  T&V  £-t3t'iA»OV  !3TCt;j.£vr(V. 

(II,  58)  Ki;  tkujAOVoXlftov  WDov  iptoXstOV,  £//>v  tt(v  eixova 
voo  Iho/.oy/j. 

Töv  WJlV/'i/JiViV  SlU^^Opll  T'/iTOV  /.t'lhv. 

S.  (iiovanni  Hattista 

(I,  58):  Ki;  tt(v  y^vv/^iv  tvj  I  l^oopojxoy.  sy/mav  Kspt  tjt74v  i^fr/r^'i/^x'- 
wj;  tvj;  3uvu>v6|V>u;  otfooö. 

Tcxnrv  töv  ulAv  707  oiiTä^'.;  is&tv: 

"Hx»37»,   'fT,7!7,   7/>.'    Ö   TT,;   -l/'T^  VVl<i; 

jLiyövra;  r,;i7;  oj  MwjjV^v?«;  yj»'iv£t. 
Numerosissimi  gli  epigrammi  a  Cristo  e  alla  Vcrgine. 

(I,  430):  -"7/it  -->  'a')ov  «!JL^>*'>,i  i'-zysi'vivtrp  tijv  yy.rrvj 

•,'ivvr^iv,  xai  avwltev  tov  /o'.ttov  asjjliov.    Toj  A;to7V3oyj(0'V.i'.>. 

i't<M»i  5£,  /.ilte,  x-äv  ii.tx|>o;  ;iiv  t'/jV  üs'iv, 

A/y.'       ä/.T(J>cü;  jitirc*;  Tjyyavt«;, 
I  >(v  djlfavrm  ivrj-'/t;  yij>  ;«.TjT£f,7, 
Hv  mplMwov  Svn/otfa,  /'lv  uydi  [i/.£ro» 

Rpl^pOS  ilsöv  x>/j~7v.  «o  ;ivvj  roxoul 

(I.  433):  Ki;  sixova  Oi7-otr/T(v  sy/jrav  £v  rfj  rajW'fÄpsta  jAap.*l'aloo,j;  si; 
OÜpfl  uiXava  JCerojfOTOt». 

iJ;  ji7f.yij.ir/jV.  tov  lhi**tym-w  jis'yav 
[pa^tfvm  A£— ot;  7y/.7t>j  fiapy7fo<« 
\e7;  »s;  7iTo'j;  ix  ite'f/j;  si«;  ju/.irv. 
Ii;  7v  -'1  .ViUj  tiüv  snttcuai  *iiy.«  zk'.-ux. 

Molti  dei  componimenti  <lel  nostro  poeta  scmbrano  fatti  pei  cum- 
missione  <li  qualche  fedele  che  domanda  grazie  c  contengono  preghiere 
dirette  alle  imagini:  a  questo  gruppo  puö  appartcnere  il  scguente  epi- 
gramma  interessante  anche  perche  t  i  da  il  nome  c Ii  un  pittorc,  Mai  ario. 

(I,  131):  Ki;  tov  yj)t3Tov  ix  üpoawww  Maxoptou  toö  /.w^jwV/j. 

Ü:j  jiiv  '>:-/757;  ;iö  /JO'iv  Rfai; 

Trj  /.7T7   37'JTi.V  l!lj,7(>7;  tlxOVt* 

!.•-•<>  '>  5).r.v  f(i£t*ii4  r/(v  vrt.'i' •>{'!', 

Hi'/>    A'.'-'E    ^Jjv,   Jt;  r7l>"jV  T///3ri!7V. 
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IIX/jv  ?£ypo  /Eipl  Zu>ypa*f«ö  zvj  rov  ryrov, 
Itrrw;  ävanXct—oi;  ;a£  xai  xpcfrrut  fpa^oi; 
'F.v  toi;  avto  -t'va;i  tt,;  d^Hapafag. 

/.dtpt;  fÄm-rJti  -irj-'  E'fij  Maxäpu;. 

(II,  157):  Ei?  ROCVOC^iaptOV  sip^upoov  i/ov  ja;30v  x*jx)/iV  yyjvi'jv,  iv  <j>  r(v 
tvoxwrij'riiv  f(  \i~t^n\(rt  iteotoxoc. 

0  0(3x1;  £5Ttv  oypavoy  r/zw*  tvtto;- 
Ii;  fj/.tov  -ydp  "ov  ypy3oyv  xyx/.ov  'f£ptt, 
Ktvr&ov  31  Tijv  yf(v  TOS  »£Oy  tt,v  raptttvov, 
'F.;  t,;  o  xap-ö;  ö  'W/ys/ty.i  jipiet. 

Abramo 

(I,  42):  KiV  tt;v  sv  liXa/ifivat;  iv  XtO«»  fo?iav  toD  'Afyaau. 

'ÜvJ;  Tt;  f(v  0  2.(9o«  öStOS,  vj  fcflfoc, 
Kaif  t(v  6  RSTTgp  'Ajtyadu  T<;1  ;pt/-*Ti»i 
Tt,v  $£;'.öiv  iud'.'i'*  ei;  xaivöv  atfvov. 
II  Tpt/Ji;  «iyv  t(;  ÄtHov  £•»&•»«  ttpffalj, 
Kai  nV/yvjsi  töv  ivopa  vExpd  ti;  <fy3t;. 
S\\  -Ixw,  dfaXtöv  £v  fJpa/si  Steaia;. 

Daniele 

(1,  50):  Kii  ipÄKlOV  17'3-iv  iv  1»  ?3?r,x2v  6  zooesr^r^  Aavtr^.-  fytt  II 
'fXijfc;  TTootjt'vo'j;  xai  if/jl^oj. 

'H  }.(!)$;  v^pö;,  iXÄd  rvp  IvSov  ß/irü>. 

ka»  Bttu^aTO'jpyct  Aavw/  C«>v  iv  (ui3i;» 
toT;  rd/.ai  -izzu^zi  Eyp^b,; 

(I,  51):  F.i?  r/jv  77:0  uaouaV/j  3opov  toü  o^tou  Trpo^-vj  Aavif/  iTratjivrjV 
fogivto  äsovt<ov.  fywootv  02  xai  i-;';i)s>'j;  iv  x/^uaT».  ßpTjcpwv  xotjMopivoo;. 

F.i  YpTjYOpO'jvrwv  elyev  r;  Tt'yv/j  tjttov, 
Z<üv?«;  av  st«;  t'jy;  YXy^tvMt;  a77c/.vj;, 
Nyvl  os  Aevxöv  dxpij^ü»;  AMcov  yd/.a 
AoxoQvtac  ürvoO>  t\  ßpt^p&v  eiost  iplytt' 

'O  Y'ip  AovtljX  Eypsltei;  vvj;  ^;  y/.T,; 
IVjC  r/.T)v  y/.r(;  (p&axac  e;  ftfofi  iytu 
Astxvy;  -fj  xatvöv  tt(;  tiiatjC  dvttifftpäpaig. 
U&XoQv«  iUaid,  aTf(<h,  fxVj  rpoaiYjiiij;* 

IVj;  yäp  }>pot3£t;  Uovcac  ivW8l  ^/iTTEt; 

Fx  z'/j  skJ-Ioj  -ay^vT«;  £i;  äi'D'vj  *fj3tv. 
"tkav      xaUcyoovra;  ayv^/vj;  ^/ir^r;;, 
K^fovmc  «!>;  /iovTa;  i-  y^oy  tpfi';**. 

AI  tempo  del  Philes  giä  era  cominciato,  per  il  decaderc  dei  centri 
principali  della  cultura  e  fiel  commercio,  il  movimento  dell'  arte  verso  i 
luoghi  sarri,  specie  verso  la  montagna  santa  dell'  Athos;  giä  cominciavano 
in  «picsti  luoghi  a  formarsi  dclle  correnti  d'  arte  speciali.  II  poeta  fu 
certamente  sull'Athoa  e  descrive  qua  e  lä  monumenti  del  luogo:  un 
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epigramma  si  riferiscc  alle  sculture  che  ornavano  la  fönte  della  grandc 
Laura: 

(II,  78):  Efe  T7;v  iv  tco  a3to|ji7T»o  TT,;  Aa-jpoti  cpt&r,v. 

•Pjisviüv  '"vi;  äVrtxp'j;,  t(  te'/yt,;  Xtwv 
'  •  )  y'J'iv  t  jf<ü»y  ^i7i77v  Ex  /  (Uo\>  Tay«* 
Ki  J*>i  7*p  inrfj*  Tf(;  7?.'^f(;  r,  -/Xit/i^tt,;. 
"Eprovrac  S*  -1;  tiot  tobe  vpti;  Ttoi;. 
A'jXOj^iv  o'jv  £t(v  xai  xtvtlsttai  uiv  HO.etv, 
"l  lutu;  rTottt^üat  xal  vixj>äv  nr^r/  ^jistv. 
Mrrtu;  ö).t3ib'(3u>3tv  jttö  toj  Tfiiytiv. 
Oi  ?äp  VpssiTe  XforttC  cstcüti;  xlftvi 
K«y/4va3i  -öv  st;  frsA\  if.ufiiim, 

Qui  si  tratta  evidentemente  di  uno  dei  soliti  plutei  COn  rappresen- 
tazioni  di  animali;  ma  <picsta  dei  leoni  e  dei  serpenti  non  e  poi  tanto 
comune.  Sul  montc  Athos,  intorno  alla  fönte  della  grande  Laura  di 
S.  Atanasio,  si  vedono  ancora  oggi  delle  formelle  con  simili  rappresentazioni 
c  son  riprodotte  dal  Hrockhaus9)  e  dal  Kondakov.10)  Vi  son  figurati 
pavoni  afirontati  ai  lati  di  una  colonnina  che  sostiene  un  vaso,  un  leone 
che  morde  il  dorso  rli  un  toro  atterrato,  grifi  alati.  11  Kondakov  scrive 
che  questi  plutei  in  origine  non  dovevano  trovarsi  nel  luogo  attuale  e 
supponc  che  decorassero  i  cancelli  dei  coro  nella  chiesa,  o  il  dossalc 
dell'  iconostasi;11)  ma  dalla  descrizionc  dei  Philes  parc  che  anchc  anti- 
camente  la  fönte  fosse  ornata  di  plutei.  A  una  composizione  simile 
si  riferisee  I'altro  epigramma: 

(II,  78):   Kt;  i^u-^ot'f^usvov  sv  -\  yf(  fcsorat. 

Aiutv  tri        tt<jv>5tuüv  yE?^;*;^',; 
l'j/.t\  sttuniüv  rrpoi/.a/Eiv  ~v>  7.w*tAyj. 
*Av  tt/ov  r,\  /iovTi;  il  '.Vij  -tui'iti'i, 
lW/).'j'jz  Sv  Et;  Y^v  eioe;  avfya;  -v  "'->"<;•. 

II  maggior  numero  dei  componitnenti  riguarda  operc  di  orefiecria, 

gemme,  reliipiiari,  cristalli  di  rocca  incisi,  encolpii. 

(II,  85.)    Etc  fyt&mov  Ttn'if/M  ypusoOv  \xz~ol  /iU<uv. 

—Tajo'ij  r.iT.rjfji  j-i'*v<-\nvi  ;v»?/>v, 
Ii;  et;  IViatlä  tAv  /yn'/n  Evfav  T^rov, 
"U;  oft  Tarttvot;  ^aTESTpoiHrj  MfotC, 
Tov  rapaoEtJov  tojtov  Et'pyajaTÖ  iwe 
"l)fi  i\i.-i\>-vj\)t\i  -rot;  iptfC  RlpvOU  ßß&Ct. 
At(3tV(;  oe  n«f»«»v  s'^mev^;  roö;  rat;  rrj/at;. 
Kai  IIe'too;  a!>7Ö;     Tf  a/.Et;  xal  oaxpi'a;. 

9)  II.  Brockhaus,  Die  Kun-t  in  d.  Atlioiklüstcrn.    Leipzig,  1801. 

N.  P.  Kondakov,  P.unjatniki  christianskago  i*ku>st\a  na  Afonic.     S.  IVter- 
hurp.  iqo2  Pag.  42  43. 

«')  Kondakov,  op.  cit.  pag.  43. 
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'Avtt   XcßO'J.Vt.'l  XOA  2fp9?t|Jl  TTUp^OlOV, 

'l'^v  cfcooov  riitlvjsi  ihtp\*civ  j*t  r/iv*. 
A/j.d  yiv<iv;i«v  'A[ipad|x.  x<i).niuv  {itaov 

'  F/pci/.TTtOV  Vyv  TÖV  Zapa5ct?0V  flfMBV, 

"Kytta  TpJaij  xai  '.füra  xai  »£<iü  Ipdwfr 
Questa  rappresentazione  della  porta  del  paradiso,  sopra  un  en- 
colpio,  concorda  pienamente  con  quelle  che  si  vedono  nelle  rapprescn- 
tazioni  bizantine  del  Giudizio  Universale,  e  anchc  nell'  arte  occidentale, 
come  imitazioni  dall1  Oriente;  esempi  sul  monte  Athos  in  molte  pitture 
a  fresco,  ncl  grande  musaico  del  duomo  di  Torcello,  e  altrove. ")  Sulla 
porta  e  effigiato  un  scrafino;  a  lato  stanno  il  buon  ladrone  con  la  croce, 
c  San  Pietro;  dietro  e  Abramo  ehe  ha  in  grembo  le  anime  beate.  Certo 
tutte  queste  figure  erano  eseguite  in  smalto  nell'  encolpio  d'  oro,  che  e 
una  bella  prova  del  grande  sviluppo  dell'  oreficeria  bizantina  che  sapcva 
produrre  opere  cosi  complcsse,  ispirandosi  alle  rappresentazioni  comuni 
nella  grande  arte.  Un  altro  esempio  di  opere  d'  oreficeria  si  ricava  da 
un  epigramma  del  Philes,  che  e  tra  quelli  pubblicati  recentcmente  dal 
Martini,  tratti  da  un  codice  cremonese,  e  da  uno  torinesc.'S) 

(Martini,  62.)    Kt;  ti;  TTparr^xa;  stxovct;.  5;  stysv  6  aCiToxpctTcuto  i~\ 

7»üv  aouctttuv  OtutQU  xott  O'.a  t«;  7;- 3vr(;xiv7;  »v  vj-nX;  izhr^i;  lüt  to'j  -o/iu//j 

Ti'jTct;  d-oj-«*;  sxstlisv  st;  tfxova*  ivfDr^xsv. 

'Rw;  utv  'j;a5;  eOsc^tü;  VJ;jirtT/'>;ATiv 
Tot;  äpEtxoi;  tuTTaytvTa;  jtutp(ot$ 
Kai  ßaat).txol;  i-rypa^vra;  pflgtydpMS, 
Avctpyov  ;j;aTv  t»7>v  ßcXcüv  tä;  npo  r/ist'.;. 
Kv  tt  xatt'  futüv  TaxTtxf.  ne&tTra'aei 

M  i*  Ii  1 

Xtuptüv  xaV  a\>7tüv  ^ajjp'.Hiü;  twv  jiJap^aptuv, 
Kai  SMjjLuayiuv  spTjjAo;  itpöit;  £sU'  oti 
Naptii^o/.ijv  iaayov  ->[/ä;  tjri/o-jv- 
Nyvl  5e  TTjpojv  to?j;  juwv  ttfou«  T&ro»fc 
'Knefctp  'jjxtl;  a-jvTtTr^xa-re'  <ax, 
üt^'^i'^v  ypiä;  (i.'jJTtx'Jv  Ttva  rporrov 
Kai  xara  -aHiüv  ifonrä  'l'r/otptto'pov:  — 

Di  armature  riccamente  ornate  con  figure  incise  e  talvolta  anchc 
lavorate  in  smalto  si  hanno  giä  notizie  raccolte  e  illustratc  dal  Labarte;1*) 
qui  si  tratta  di  uno  special  modo  di  ornare  le  armature  con  imagini 
messe  in  modo  da  potersi  all'  occasione  staccare  ed  e  probabile  che  con- 
sistessero  in  placche  metalliche  fissate  sulla  stoffa  dell'abito.  Altri 
epigrammi  pubblicati  dal  Martini  contengono  pure  descrizioni  artistiche: 

»»)  P.Jessen:  Die  Darstellung  des  Weltgerichts.    Berlin,  1883. 
»3)  Manueli*  Philae  Carmina  inedita,  ed.  Ae.  Martini.    Atti  della  R.  Accadetnia 
di  archeologia,  lettere  e  helle  arti.    Vol.  XX.    (Supplemente.)    Xeujxdi,  1900. 
•4)  J.  Labarte.     Iiistoirc  des  arts  industriels.    III,  pag.  402. 
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Antonio  Mutioz:  In  poeta  bizantino. 


tra  essi  uno  diretto  alle  figurc  dei  santi  Gabriele  e  Michele  collocate  nel 
pronao  d'  un  tempio,  secondo  1'  uso  del  tempo  di  decorare  gli  atri  delle 
cliicse  con  le  figure  degli  arcangeli;  un  altro  ad  un  tempietto  nel  cui 
interno  si  vedcva  l'imagine  del  Redentore  e  all'  esterno  degli  angeli. 

Ma  tralasciamo  di  dare  qui  altri  esempi,  per  non  atcrcscer  di  troppo 
la  molc  di  questo  studio,  bastanduci  di  aver  mostrato  quante  importanti 
notizie  per  la  iconografia  bizantina  si  possono  ricavare  dai  versi  di  questo 
bizzarro  poeta. 

Come  si  e  visto  le  sue  non  sono  vere  descrizioni,  e  quindi  nulla 
hanno  a  che  farc  con  le  fappetssi;  di  cui  abbiamo  parlato  in  principio, 
sempre  cosi  prolissc  e  particolareggiate,  ma  anche  cosi  piene  di  elementi 
non  reali.  Manuel  Philes  molto  piü  modesto  si  ispirava  alle  opere  d'artc 
per  rivolger  preghiere  alle  sacre  persone  in  esse  rappresentate  o  per  far 
parlare  esse  Stesse.  Parc  che  cgli  voglia  completare  con  la  poesia  le 
arti  figurative.  Ecco  un  santo  meravigliosamente  riprodotto  nella  pietra 
cosi  che  par  muoversi  e  respirare;  ma  non  parla.  La  legge  dell'  arte 
ci  dipinge  silenziosU  dice  in  un  epigramma  Zaccaria.  (I,  58),  e  in  un 
altro  il  poeta  rivolgendosi  ad  una  imagine  della  Vergine  dice  (I,  77): 
Santa  Vergine  tu  sei  viva.  Se  taci  nulla  vi  e  di  strano,  poiche  il  tacere 
l>en  si  addice  alle  vergini.  Meglio  tu  respiri  c  porti  la  parola  di  dio, 
che  anche  poi  la  pittura  non  sa  rappresentare  la  voce.  E  poiche  1'arte 
fa  muti  i  santi,  Philes  mette  ad  essi  in  bocca  i  suoi  versi  cosi  spesso 
tanto  inconcludenti  che  proprio  non  aggiungono  nulla  all'  intelligenza 
della  figura.  Sembra  che  questo  contem])oraneo  di  Dante,  si  preoccuj)i 
innanzi  alle  opere  d'arte,  come  l'Alighieri  avanti  alle  sculture  che  Oman 
le  rampe  del  Purgatorio,  di  uno  stesso  difetto:  la  parola.  Kgli  non  si 
ferma  mai  sull'aspetto  esterno  che  come  ritfesso  dcllo  spirito  e  cerca 
le  espressioni  di  (piesto  perfmo  nella  materia:  il  color  rosso  della  pietra 
in  cui  e  scolpito  un  santo  indica  l'ardore  della  sua  fede.  L'arte  sa  con 
gli  scalpelli  scolpire  solo  l'imagine  del  corpo  del  martire,  ma  non  vale 
a  ritrarre  cid  che  e  dentro  l'anima.  lS) 

Ed  e  un  segno  importante  questo,  del  modo  in  cui  al  secolo  XIV 
si  intendeva  1  ufficio  tlell'arte.  Innanzi  all'  imagine  sacra  la  mente  non  si 
smarrisce  piü  in  estasi,  e  non  piü  si  confonde  in  trepida  adorazione;  ma 
esamina,  c  ricerca  nelle  sacre  sembianze  il  suggello  dell'  arte,  e  nell  opera 
artistica  il  movimento,  la  parola,  l'anima. 

'S)        im  epigrammu  diretto  a  Sin  (iiorgio  iNlilkr  I,  35). 
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zu  Gemälden,  Skulpturen  und  Gebäuden  in  Florenz. 

Zweiter  Aufsatz. 

Von  Emil  Jacobson. 

(Schluß.) 
Cenacolo  di  San  Salvi 
Andrea  dcl  Sarto. 

463  (Rahmen  157  ^313').  Studie,  wesentlich  für  den  rechten 
Arm  eines  der  Apostel  links.  Rötel.  Eine  ganze  Reihe  von  Studien  zu 
diesem  Werke  ist  in  meinem  früheren  Artikel  erwähnt. 

Chiostro  dello  Scalzo. 

464  (Rahmen  150  Nr.  340 V).  Andrea  del  Sarto  zugeschrieben: 
Hockender  Knabe.  Angeblich  Studie  zu  der  Taufe  Johannis  im  Scalzo. 
Scheint  mir  jedoch  eine  Kopie  von  l'occetti.  Rötel.  Der  weibliche 
Kopf,  fast  lebensgroß,  in  demselben  Rahmen  ist  nicht  von  Andrea,  sondern 
meines  Krachtens  Kopie  nach  Kronzino.  Schwarzkreide. 

465  (Rahmen  160  Nr.  652).  Andrea  dcl  Sarto:  Studie  zum  Be- 
fehlshaber in  der  Hinrichtung  Johannis.  Rötel. 

466  (Rahmen  163  Nr.  282'  ).  Studie  zu  der  männlichen  Figur 
zu  äußerst  links  im  (lastmahl  des  Merodes.  Rötel. 

467  (Nr.  14  4 15).  Ricordo  nach  dem  Henker  in  der  Gefangennahme 
Johannis.  Echtes,  wenn  auch  unerkanntes  Blatt  Pontormos.  Von  Battista 
Naldini  ist  dagegen  die  als  Andrea  del  Sarto  bezeichnete  ähnliche  Zeich- 
nung in  München  (Handzeichnungen  alter  Meister  in  München.  Blatt  137). 
Auf  der  Rückseite  eine  für  Pontormo  charakteristische  Studie  zu  einem 
sitzenden  PuttO.  Rötel. 

468  -469  (Nr.  14457.  14  4581.  Späte  sehr  große  Kopien  nach 
der     Taufe  Johannis  .  Schwarzkreide. 

470  —  495  (Nr.  14  461  —  14485  und  14487).  26  miniaturartig  feine 
Kopien  nach  Figuren  und  Gruppen.  Späte  Arbeit.  Ich  vermute  Vor- 
lagen für  geplante  Reproduktion  in  Stein  oder  Kupfer.  Schwarzkreide. 

Rcpertorium  für  KunstwWscmtchafl,  XXVII.  27 
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406  (Nr.  16482A).    Kopie  nach  der  Heimsuchung. 

497  (Nr.  16482H).    Kopie  nach  dem  Gastmahl  des  Herodes. 

498  (Nr.  16 482 O.  Kopie  nach  der  Knthauptung  Johannis.  Die 
beiden  ersten  waren  früher  in  der  Koll.  Morelli  unter  dem  Namen:  Andrea 
del  Sarto.  Sie  werden  jetzt  mit  Recht  Battista  Naldini  zugeschrieben. 
Alle  Schwarzkreide. 

400  (Nr.  14430).   Ricordo  nach  der  Heimsuchung.   Feder  getuscht. 

500  (Nr.  17675).    Ricordo  nach  dem  (lastmahl  des  Herodes.. 

501  —  511  (Nr.  664  S— 674  s  i.  Elf  große  Kopien  nach  den  Fresken. 
Aquarell  auf  Leinwand.    XVI.  Jahrhundert. 

512  (Nr.  6qi  s).    Ric  ordo  nach  der  »Taufe  Johannis«.  Feder. 

Die  beiden  angeblichen  Studien  zu  der  Caritas  haben  weder  Be- 
ziehung zu  dieser  noch  zu  der  Caritas  im  I.ouvre.  Zu  den  Fresken  im 
Klosterhof  des  Scalzo  besitzen  wir  also  ein  Dutzend  Studien.  Die  über- 
wältigende Menge  von  Kopien  und  Ricordi,  größer  als  bei  irgend  einem 
anderen  Monument  des  Cinquecento,  lehrt  uns  etwas  von  der  kunst- 
geschichtlu  hen  Bedeutung  dieser  Fresken.  Fs  scheint,  daß  sie  für  Florenz 
bis  in  das  18.  Jahrhundert  hinein  die  wahre  Hochschule  der  Malerei  ge- 
wesen sind. 

Balazzo  Vecchio. 
Verrocchio:  Knabe  mit  Delphin. 

513  (Rahmen  47  Nr.  124).  Federskizze  eines  Knabenkopfes,  der 
große  Ähnlichkeit  mit  dem  Kopf  des  Fischmännchens  hat  und  vielleicht 
als  Studie  zu  demselben  zu  betrachten  ist,  wenn  auch  in  dieser  flüchtigen 
Skizze  das  lachende  l  eben  des  ausgeführten  Knabenkopfes  noch  fehlt.  Auf 
demselben  Blatt  ein  unerkanntes  Bildnis  des  Francesco  Sassetti  (Brogi 
17 13).  Ich  komme  darauf  zurück  —  siehe  Nr.  684  —  und  nenne  es 
nur  hier,  weil  es  uns  vielleicht  in  den  Stand  setzt,  das  Blatt  und  somit 
die  Figur  ungefähr  zu  datieren.  Der  Kopf  des  Bildnisses  stellt  einen 
Mann  im  Anfang  der  sechziger  Jahre  dar.  Da  nun  Sassetti  im  Jahre  1421 
geboren  ist  (nach  freundlicher  Mitteilung  des  Dr.  A.  Warburg),  müßte  die 
Figur  im  Jahre  148 1,  jedenfalls  nicht  viel  früher,  also  kurz  vor  der  Ab- 
reise des  Meisters  nach  Venedig,  geschaffen  sein. 

Was  die  Echtheit  der  Zeichnung  betrifft,  so  vergleiche  man  sie  mit 
dem  aufwärts  blickenden  Fngelskopf  in  der  Koll.  Beckerath,  jetzt  im 
Berliner  Kabinett  (man  beachte  die  Bildung  der  Oberlippe  in  drei  scharfen 
Segmenten),  sowie  auch  mit  dem  Blatt  mit  Federskizzen  von  Putten  im 
Fouvrc,  beide  als  authentisch  anerkannt. 

Michelangelo.    Karton  zu  der  Schlacht  bei  Cascina. 

514  (Rahmen  184  Nr.  675).  Pontormo.  Gruppe  nackter  Miinncr. 
Scheint  eine  Studie  nach  dem  Karton.  Rötel. 
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515  (Rahinen  147  Nr.  233  V).  Michelangelo  zugeschrieben.  Auf 
diesem  schon  früher  erwähnten  Blatt  mit  verschiedenen  Studien  befindet 
sich  eine  Kopie  nach  einer  vom  Rücken  gesehenen  Figur.  Schwarzkreide. 
Vergleiche  Nr.  236.  —  Ich  bemerke,  daß  diese  hoch  aufragende  Gestalt 
auf  Michelangelos  Karton  das  Vorbild  gewesen  ist  für  mehrere,  vom 
Rücken  gesehene,  stark  bewegte,  mannliche  Figuren  bei  Raffael,  z.  B.  für 
eine  nackte  Gestalt  in  der  Kampfszene  in  Oxford,  einen  der  Fußsoldaten 
im  Blatt  der  Akademie  zu  Venedig,  den  jugendlichen  Henker  in  Salomos 
Urteil  in  der  Stanza  dclla  Segnatura.  Ks  liegt  gewiß  bedeutend  ferner,  für 
diese  Figuren  Signorelli  heranzuziehen,  wie  man  es. neuerdings  versucht  hat. 

516  (Nr.  18634).    Andere  Kopie  nach  derselben  Figur.  Rotel. 

517  (Nr.  236  F).  Daniel  da  Voltcrra.  Große  Studie  nach  dem 
Karton.  Rötel. 

518  (Nr.  591).  Daniel  da  Volterra.  Gegen  links  laufende  Figur 
mit  Mantel  und  Lanze.  Rötel. 

519  (Nr.  12  794).  Domenico  Campagnola  zugeschrieben.  Der 
K  letterer.  Feder. 

520  (Nr.  17389).  Ignoto.  Studie  nach  dem  vom  Rücken  ge- 
sehenen Lanzentrüger.  Vielleicht  nach  einer  Zeichnung  in  der  A Ibertina. 
Schwar/kreide. 

521  (Nr.  6374).  A.  Allori:  Christi  Taufe.  Drei  Figuren  auf  diesem 
Blatt  scheinen  von  dem  Karton  inspiriert. 

522  —  523  (Nr.  15308.  15.309).  L.  Mehus.  Studien  nach  dem 
Karton.    Feder  getuscht.  Schwarzkreide. 

Das  Blatt  (Rahmen  140  Nr.  613)  habe  ich  schon  in  meinem  ersten 
Artikel  notiert.  Ich  füge  noch  hinzu:  Selbst  wenn  diese  Studie  Kopie 
wäre,  würde  sie,  da  sie  sowohl  von  der  Skizze  in  (1er  Albertina  wie  von 
der  Grisaille  in  Holkham  verschieden  ist,  unsere  Auflassung  der  Kom- 
position bereichern.  Ist  sie  aber  so  ganz  sicher  Kopie:  Von  Ales».  Allori, 
der  das  Blatt  mit  der  Auferweckung  des  Lazarus  in  demselben  Rahmen 
nach  Vorlagen  Michelangelos  gezeichnet  hat,  ist  sie  sicher  nicht.  Auf 
meine  Anregung  wurde  das  Blatt  aus  dem  Rahmen  genommen  und  die 
ganz  unbekannte  Rückseite  untersucht.  Da  fanden  sich  Figurenstudien  von 
einem  sehr  michclangelesken  Charakter  vor,  die  das  Verdammungsurteil 
des  Blattes  wieder  sehr  unsicher  machen.  -  Es  gibt  hier  noch  ein  Blatt 
mit  Beziehung  zu  dem  Karton,  über  dessen  Autorschaft  ich  noch  nicht 
ganz  im  Klaren  bin: 

524  (Nr.  16077).  Ignoto  genannt.  Zwei  mannliche  nackte  Fi- 
guren in  sitzender  Stellung.  Die  obere  korrespondiert  mit  der  Figur,  die 
in  der  Grisaille  zu  Holkham  unter  der  nach  links  sich  vorbeugenden  Ge- 
stalt sichtbar  wird,  die  untere  könnte  eine  erste  Idee  sein  für  den  seinen 

27* 
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Kmil  Jacobson : 


Strumpf  anziehenden  Soldaten.  I, eicht 'hingeworfene  Federskizzen.  Dazu 
in  Rötel  eine  Kopie  nach  der  erstgenannten  Studie.  Der  Stil  ähnelt 
jugendlichen  Zeichnungen  des  Meisters,  wie  der  Vergleich  mit  einigen 
Studien  in  Hanriem,  publiziert  in  Marcuards  Werk  (Tafel  XXIV  und 
XXV),  ausweist.  Ich  hoffe  später  auf  diese  Studien  zurückzukommen 
und  behalte  mir  vor,  sie  bei  Gelegenheit  zu  publizieren. 39) 

I.ionardo.    Karton  zu  der  Schlacht  bei  Anghiari, 

525  (Rahmen  03  Nr.  150  Im.  I.ionardo  zugeschrieben.  Flüchtige 
Federskizze  mit  Reitern.  Diese  langgestreckten  l'ferdekürper  deuten  nicht 
auf  Lionardo.  Man  vergleiche  sie  mit  denen  auf  der  sicheren  Zeichnung 
Rahmen  q6  Nr.  436,  wo  der  Typus  ganz  anders  und  viel  schöner  ist. 
Imitation. 

526  (Nr.  8950 s).  Lionardo  zugeschrieben.  Studie  nach  dem 
Karton.  Feder. 

527  (Nr.  14591).  R  e  i  t  erk  a m  p  f.  Interessante  Kopie  nach  dem 
Karton  Lionardos.  Feder  getuscht:  Von  einem  Anonimo  del  See.  XVI. 
Diese  Kopie  ist,  so  viel  ich  weiß,  noch  nicht  berücksichtigt  worden. 4-) 

Giorgio  Vasari  Fresken. 

528  (Rahmen  216  Nr.  1184). 

520  (Rahmen  21S  Nr.  1185).      Federstudien  zu  denselben. 
530  (Rahmen  219  Nr.  1186). 

53*  532  (Nr-  631  u.  632).  Studie  zu  Vasaris  Freskobild:  Angriff 
auf  Visa.    Schwarzkreide  und  Feder. 

533  (Nr.  2615  S),  Dom.  Cresti  Einem  medieeisthen  Fürsten  wird  ge- 
huldigt. Zum  Fresko  in  der  Sala  del  Consiglio.  Rote  uml  schwarze  Kreide. 

534  ;Nr.  2616  s).   Dom.  Cresti.  Cosimo  I.  wird  bekleidet  mit  der 
porpora  granduc.de  .   Zum  Fresko  in  demselben  Saal.   Rote  und  schwarze 

Kreide. 

535  —  54°  (^r-  8243.  ^244.  8245.  8246.  S270).  Andrea  Boscoli 
Studien  nach  Handinellis  Hercules  und  Cacus,  von  verschiedenen  Seiten 
gesehen.  Schwarzkreide.  Diese  eingehenden  und  umständlichen  Studien 
seitens  eines  begabten  Künstlers  wie  Roscoli  könnten  darauf  deuten,  daß 
diese  Gruppe  doch  nicht  von  allen  Künstlern  so  verachtet  wurde,  wie 


39)  In  der  Cosa  Buonarroti  befinden  sieh  zwei  wenig  beachtete  Blatter  mit  drei 
Studien,  die  Beziehung  ZU  dem  Karton  haben:  Nr.  27  (Rahmen  t>).  Liegende  Figur  nach 
unten  greifend.  Figur  in  horchender  Stellung.  (Schwarzkreide).  Nr.  73  1  Rahmen  16). 
Nackte,  männliche  Figur  vom  Rücken  gesehen.  Feder. 

4°)  E»  gibt  zwei  große  Gemälde  in  Florenz,  die,  wenn  ich  mich  nicht  schl 
täusche,  in  ihren  zentralen  1  latiptszcncn  auf  den  Karton  zurückgehen.  Da-  eine  i<t  ein» 
der  Schlachtbilder  Va»ari»  im  Saale  des  Cinquecento  im  PaljUXÜ  Vcechio  (da»  letzte 
recht»),  da»  andere  i-l  Kuben»:  Henri  IV  in  der  Schlacht  bei  Jvry  in  den  l'ftizien  Nr.  64. 
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zeitgenössige  Berichte  uns  glauben  lassen,  und  wie  sie  es  heute  ist. 
Sch  war/kreide. 

541  (Kähmen  201  Nr.  500 F).  Franc.  Salviati:  Allegorie  des 
Friedens.  Sorgfältig  ausgeführte  Federzeichnung  zu  seinem  Fresko  cn 
grisaille  über  der  Eingangstur  in  einem  Saale  im  oberen  Stockwerk. 

Loggia  dei  Lanzi. 

542  (Nr.  14847).  Kopie  nach  der  sogenannten  ?  Thusnelda«.  Feder 
getuscht. 

543  (Nr.  575  s).  Sehr  freie  und  breite  Federskizze  zu  einem  Perseus. 
Von  Ben  venu  to  Cellinis  Statue  inspiriert.  —  Im  Katalog  der  Koll. 
Santarelli  als  echte  Studie  zum  Bildwerk. 

544-  545  (Nr.  11  570.  11  57')'  Kopien  nach  diov.  Bolognas  Kaub 
der  Sabinerin.    Die  letztere  von  Kr.  Currado.    Schwarzkreide.  Kötel. 

S.  S.  Annunziata. 

546—547  (Kähmen  529  Nr.  418°,  417O).  Pontormo:  Wappen 
eines  medieeischen  Papstes  (Leo  X.)  zwischen  zwei  Figuren.  Ks 
wäre  interessant,  wenn  wir  konstatieren  könnten,  daü  wir  die  Vorstudien 
für  den  ersten  Versuch  des  neunzehnjährigen  Künstlers  vor  uns  hatten. 
Nach  Vasari  debütierte  der  junge  Pontormo  damit,  daß  er  das  Wappen 
Leos  X.  an  die  Wand  der  Annunziata  malte.  Die  Sache  ist  wahrschein- 
lich. Die  Zeichnungen  sind  dem  Meister  zugeschrieben  wegen  ihres 
charakteristischen  Stils,  nicht  wegen  des  Berichtes  Vasaris,  welchen  der 
Katalog  nicht  erwähnt.  Feder. 

Perugino:  Thronende  Maria  mit  Heiligen. 

548  (Kähmen  253  Nr.  131 7  F).  Finer  der  aufblickenden  Apostel 
links.    Kopie.  Feder. 

Vo  rhof. 

540  (Rahmen  153  Nr.  271.  Andrea  del  Sarto  zugeschrieben. 
Kötelstudie  eines  Jünglings.  Der  Kopf  kommt  genau  vor  an  einer  Figur 
im  Fresko:  S.  Filippo  treibt  einen  Teufel  aus.  Die  Zeichnung  scheint  mir 
jedoch  I  ranciabigio  naher  zu  stehen  als  Andrea. ■»') 

550  (Nr.  6435).  Studie  zu  einer  Figur  der  Folge  (Bildnis  Sanso- 
vinosr).  Schwarzkreide. 

551—552  (Nr.  6467  6468).  Kopie  nach  dem  Fresko  Andrea  del 
Sartos:  ein  Mirakel  des  hl.  Filippo  Benizzi.     1 8.  Jahrhundert.  Feder. 

553  (Nr.  14459).    Rötelkopie  nach  einem  Teil  der  Geburt  Marias. 

♦»)  Der.  Andren  del  Sarto  zugeschrieben«,  Tondo  mit  einer  hl.  Familie  [Schwarz- 
kreide) i>.t  auch  von  Franciabigio. 
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Oratorio  rli  San  Luc  ca. 

554  (Rahmen  414  Nr.  755  F).  Santi  di  Tito:  Salomo  befiehlt 
die  Aufrichtung  des  Tempels.  Skizze  SU  dem  Bilde.  Feder,  getuscht 
und  weiß  gehöht  auf  grauein  Papier. 

555  (Rahmen  415  Nr.  752).  Entwurf  für  dasselbe  Fresko.  Feder, 
getuscht  und  weiß  gehöht. 

Klosterhof. 

556  (Nr.  14449).  Rötelversion  nach  der  Madonna  del  Sacco  mit 
einer  hl.  Anna. 

557  (Nr.  14486).  Kleine  Schwarzkreidekopie  nach  demselben  Fresko. 

558  (Rahmen  444  Nr.  1284'').  Vcnturi  Salimbeni.  Entwurf  zu 
einem  Fresko  im  Klosterhof  (dem  zweiten,  wenn  man  vom  Eingang  links 
umbiegt.)  Rötel. 

559  (Rahmen  415  Nr.  S27K).  Hernardo  Poccetti:  Mirakel  eines 
Heiligen.  Studie  für  eines  seiner  Wandgemälde  im  Kloster  von  S.  S. 
Annunziata.    Feder  (rote  Tinte),  getuscht. 

560  (Nr.  1541S).  K.  Poccetti.  Studien  zum  Wandgemälde  mit 
einem  Mirakel  des  hl.  Lucas.    Feder  getuscht. 

561  (Nr.  849).  Poccetti:  Tod  eines  hl.  Mönches.  Studie  zu  dem 
Fresko.    Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

562  (Nr.  1627  *).  Poccetti.  Entwurf  zu  seinem  Fresko  mit  dem 
Tode  des  hl.  Filippo  Hcnizzi.  Schwarzkreide. 

Orto  dei  Servi. 

Andrea  del  Sarto.  Das  Gleichnis  vom  Weinberg  (untergegangene 
Fresken). 

563  (Nr.  14456V  Ahe  Kopie  nach  einem  dieser  schönen  Kom- 
positionen, noch  aus  dem  Cinquecento.  Feder. 

564  (Nr.  675 S).  Die  Berufung  der  Arbeiter.  Große  Kopie  aus  »lern 
16.  Jahrhundert.  Aquarell  auf  Leinwand.  Gestochen  von  AgOStinO 
Veneziano.  —  (Nr.  676*),  Die  Auszahlung  des  Lohnes.  Kopie  aus  dem 
16.  Jahrhundert.    Aquarell  auf  Leinwand. 

565  (Nr.  14445).  Alte  Kopie  nach  einem  Teil  von  einem  der 
Fresken.    Feder,  getuscht. 

566  (Nr.  14  451).  Späte  Kopie  nach  der  ganzen  Komposition  von 
einem  der  Fresken.  Bleistift 

567  (Nr.  144S8).  Späte  Kopie  nach  dem  noch  im  Refektorium 
von  ( )gnissanti  aufbewahrten  kleinen  Fragment  des  Fresko.  Die  Fresken 
waren  in  Chiaroscuro  und  werden  von  Vasari  ausführlich  erwähnt 

Mit  Ausnahme  von  Nr.  675*  stellen  alle  diese  Kopien  den  Vor- 
gang mit  der  Zahlung  dar.     Dieses  Fresko  wird  von  Vasari  besonders 
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gelobt  und  scheint  auch  in  den  nachfolgenden  Zeiten  am  meisten  ge- 
fallen zu  haben. 

S.  S.  Apostoli. 
Giorgio  V  a  s  a  r  i :  Konzeption. 

56cS  (Rahmen  220  Nr.  II 83).  Große,  breit  ausgeführte  Skizze  zum 
Gemälde.  Kine  kleinere  wurde  schon  früher  erwähnt.  Feder,  getuscht 
und  quadriert. 

Baptisten  um. 

569  (Rahmen  4  NTr.  16).  Ghiberti:  Paradieses tür.  Anonimo  del 
See.  XVI  zugeschrieben.  Studien  nach  der  »Erschaffung  Evas«.  Die 
Studie  betrifft  hauptsächlich  Gottvater,  weniger  Kva.  Adam  ist  nur  an- 
gedeutet. Auf  der  Rückseite :  Studien  nach  Michelangelos  Fresken  in  der 
Sixtina:  Erschaffung  Adams,  Sündenfall,  Vertreibung  aus  dem  Paradies. 
Auch  auf  der  Vorderseite  sieht  man,  wie  der  Künstler  versucht  hat,  die 
Komposition  Ghibertis  mit  der  Michelangelos  zu  kombinieren.  Gottvater 
ist  hier  nackt  dargestellt,  was  in  den  Vorbildern  nicht  vorkommt.  Sie 
sind  schon  deshalb  keine  Ricordi,  sondern  offenbar  Studien  nach  den 
beiden  Meistern  mit  dem  Zweck,  eine  dritte  Komposition  zu  bilden. 
Wer  ist  der  Zeichner  r  Nach  der  künstlerischen  Handschrift  zu  urteilen, 
dürfte  dieser  ein  dritter  Bildhauer  sein,  nämlich  Giovanni  da  Bologna. 
Man  vergleiche  diese  Studien  mit  den  (angeblichen)  Entwürfen  zu  den  Türen 
des  Pisaner  Doms,  spater  von  Raff.  Pagni  in  Bronze  ausgeführt  (R.  533 
Nr.  1 1 4 <>,  ll$0,  116°)  und  mit  anderen  Zeichnungen  von  Giovanni.  Die 
Komposition  Ghibertis  hat  in  hohem  Grade  vorbildlich  gewirkt.  So  scheint 
Lorenzo  di  Credis  > Erschaffung  Fvas«  in  seiner  Predella  zu  seiner  ^Ver- 
kündigung <  in  den  Uffizien,  auch  Kreole  Grandis  Komposition  dieses 
Gegenstandes  in  der  Koll.  Morelli  in  Bergamo  auf  Ghiberti  zurückzugehen. 
Selbst  Michelangelo  scheint  in  seinem  Fresko  in  der  Sixtina  von  dieser 
Komposition  inspiriert.    Feder.    (Braun  232.) 

570  (Rahmen  4  Nr.  iS).  Nachzeichnung  von  Ghibertis  Taufe  C  hristi 
an  der  Nordture  des  Baptisteriums.  Die  Zeichnung  weicht  von  «lern 
Relief  dadurch  ab,  daß  das  Landschaftliche  fehlt.  Feder,  weiß  gehöht 
auf  gelbgetöntem  Papier. 

571  —  572  (Nr.  6544.  6555).  Liegende  Gestalten.  Rötelzeichnungcn 
unbekannter  Hand.  Inspiriert  von  den  liegenden  Gestalten  der  Paradieses- 
tür, namentlich  von  der  unten  am  linken  Flügel  und  der  oben  am  rechten. 

II  Caroline. 

Capeila  Brancacci. 

573  (Rahmen  25  No.  44').  Maso  Finiguerra  zugeschrieben: 
Adam  und   Kva  aus  dem  Paradiese  getrieben.     Feder  getuscht.  Scheint 
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ein  Ricordo  nach  dem  Fresko  Masaccios  zu  sein.  Auf  einer  der  vier 
Zeichnungen,  die  in.  diesem  Rahmen  dem  Mast)  zugeschrieben  sind, 
No.  41  I',  steht  sein  Name  geschrieben,  doch  wohl  spater  und  vielleicht  von 
Baldinucci  in  der  Zeit  des  Kardinals  Feopoldo.  Der  Katalog  ist  nicht 
ganz  konsequent,  indem  er  diese  vier  Zeichnungen  dem  Kiniguerra  und 
die  vielen  anderen  in  derselben  Art  der  Schule  des  Am.  del  Pollajuolo 
zuschreibt. 

Sidney  Colvin  hat  versucht,  die  Zeichnungen  in  einer  von  ihm  ver- 
öffentlichten Chronik -*:)  mit  der  ganzen  Serie  verwandter  Blatter  hier  in  Ver- 
bindung zu  setzen  und  dies  alles  dem  Maso  Kiniguerra  zuzuschreiben.  Der 
Zusammenhang  mit  der  Chronik  wird  unter  anderem  dadurch  wahrschein- 
lich gemacht,  daß  die  einen  Kranz  bindende  Frau  in  kniender  Stellung 
(Rahmen  34  No.  391*")  auf  einem  der  Blätter  mit  dem  thronenden  Sar- 
flanapolis  in  der  Chronik  vorkommt.  Meiner  Ansicht  nach  ist  jedoch  die 
Hälfte  dieser  Zeichnung,  die  Uber  zwei  Blatter  gezeichnet  ist,  und  zwar 
diejenige,  auf  der  die  knieende  Figur  sich  befindet,  von  Schülerhand. 
Man  vergleiche  z.  B.  nur  die  Ornamente  oben  mit  den  korrespondieren- 
den auf  dem  anderen  Blatt  und  man  wird  die  tastende,  unsichere  Hand 
eines  Schülers  darin  erkennen.  Auch  die  Tinte  ist  eine  andere.  Schüler« 
arbeit  dürfte  wohl  auch  sonst  in  der  Chronik  nachzuweisen  sein,  wenn 
auch  Mr.  Colvin  dies  nicht  eingestehen  will,  sondern  der  Ansicht  ist,  daß 
die  ganze  Chronik  von  dem  Meister  selbst  herrührt.  Der  Zusammenhang 
mit  Stichen,  die  wahrscheinlich  dem  Finiguerra  zuzuschreiben  sind,  wird 
unter  anderem  dadurch  bewiesen,  daß  eine  Figur  in  einem  derselben 
(reproduziert  S.  32),  ein  posaunenblasender  Amor,  in  der  Zeichnung  im 
Rahmen  36  No.  8qF  vorkommt.  Der  größte  Teil  dieser  Serie,  wozu  be- 
trachtlich mehr,  als  Colvin  angibt,  gehört,  teils  in  den  Kartellen  (auch 
in  der  Roll.  Santarelli),  teils  unter  anderen  Namen  ausgestellt,  ist  meines 
Krachtens  Schulerwerk,  Atelierübung,  ja  recht  eigentlich  roba  di  giovi- 
netti  zu  nennen.  Cnter  den  weder  dem  Maso  selbst,  noch  der  Schule 
Ant.  Pollajuolos  zugeschriebenen,  nenne  ich  das  mannliche  Prortlbildnis  in 
halber  Lebensgröße,  Paolo  Uecello  genannt  (Rahmen  14  No.  65  •'").  Auch 
dies  Blatt  tragt  den  Namen  T<>nr<>  Finiguerra. 43)  Fin  anderes  Blatt  mit 
liegenden  Figuren  in  starker  Verkürzung,  gleichfalls  Cccello  genannt  und 
auch  von  ihm  inspiriert  (Rahmen  14  No.  27),  gehörtauch  hierher.  Feder 
getuscht.  Dem  Pesellino  zugeschrieben  ist  die  getuschte  Federzeichnung 
No.  1127,  Kähmen  25,  ein  drapierter  Jüngling.  Sie  gehört  auch  in  die 
I  iniguerra-Serie. 

o)  .\  Klorentinc  I'icture-Oironiclc  bv  Mim»  Kiniguerra.  London  1898. 
4i)  Auf  einem  Watt,  der  Schule  Ant.  PallajuoloS  zugeschrieben,  kommt  der  Nunc 
Kiniguerra  /um  dritten  Male  vor. 


Digitized  by  Google 


Die  Handzcicbnungen  der  l'ffuien  etc.  409 

Dieser  Serie  verwandt,  wenn  schon  wesentlich  überlegerij  sind  auch 
die  dem  Masaccio  zugeschriebenen  zwei  Blätter:  Lesender  und  zeichnen- 
der Jüngling  (Rahmen  20  No.  ii8>\  120!",.  dieselbe  Technik).  Außer- 
halb Florenz  befinden  sich  noch  im  Palazzo  Corsini  ein  Kopf,  reprodu- 
ziert in  den  Gallerie  nazionali  italiane  II  S.  415  und  in  der  Koll.  Bonnat 
in  Paris  r.weiundzwanzig  Zeichnungen;  diese  letzteren  scheinen  aber  meistens 
schwache  Kopien  zu  sein.  Eine  interessante  Studie  befindet  sich  in  dem 
Stockholmer  Kabinet:  David,  den  rechten  Fuß  auf  dem  Haupt  Goliaths, 
eine  Schlinge  in  der  rechten  Hand,  sehr  ähnlich  dem  David  in  unserer 
Sammlung  Rahmen  25  Nr.  42  F. 

574  (Nr.  30t)).  Andrea  del  Sarto  zugeschrieben:  Andere  Studie 
nach  der  frierenden  Figur  in  der  Taufe  Petri  .  Rötel.  Kine  ausge- 
stellte Studie  nach  dieser  Gestalt,  dem  Andrea  del  Sarto  zugeschrieben, 
habe  ich  schon  erwähnt  (siehe  Nr.  147). 

575  (Nr.  14585).  Kopie  nach  dem  Fresko  Masaccios:  Wunder 
des  Zinsgroschen,  von  einem  spaten  Cinqueeentisten.  Vielleicht  von  Gio- 
vanni da  San  Giovanni. 

S.  Crocc. 

576  (Rahmen  414  Nr.  764).  Santi  di  Tito:  Auferstehung 
Christi.  Studie  für  sein  Altarbild  in  St.  Croce  (Cappella  Medici).  Feder 
und  Schwarzkreide,  getuscht  auf  grau  getöntem  Papier. 

577  (Nr.  7123).  Volterrano:  Entwurf  zu  dem  Kuppelgemälde  in 
der  Cappella  Niccolini.  Schwarzkreide. 

578  (Nr.  15707).  Anonimo  genannt.  Kopf  eines  Greises.  Schwarz  - 
kreide,  weiß  gehöht.  Sichere  Zeichnung  von  Pier  Francesco  Fiorentino. 
Wahrscheinlich  Studie  zu  Gottvater  in  einem  Bild  in  der  Cappella 
Medici.  44) 

510  (Nr.  13300).  Batt.  Naldini.  Großer  Entwurf  für  die  Pietä 
am  Monument  des  Michelangelo.    Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

580  (Nr.  1764°).    Kopie  nach  demselben  Grabmal.  Feder. 

1  loni 

581  (Rahmen  67  Nr.  1 7 7  F).  Engel  Gabriel.  Feder.  Filippino 
zugeschrieben.  Vielmehr  von  Dom.  Ghirlandajo.  Skizze  zu  «lern  Verkün- 
digungsengcl  im  Mosaik  der  Verkündigung  über  einem  der  Portale.  Siehe 
Nr.  38  im  vorigen  Aufsatz. 

5S2  (Rahmen  510  Nr.  248  A).  Die  Laterne  im  Hau.  Angeblich 
Kopie  des  16.  Jahrhunderts  nach  Brunelleschi.  Feder  getuscht  und  mit 
Rötel  belebt. 


**)  Von  Berenson  übersehen, 
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583—584  (Nr.  48c).  494).  Zwei  Federstudien  zu  drapierten  Ge- 
stalten von  Bandinellis  Skulpturen  an  der  Chorschranke. 

585  (Nr.  561).  Handinelli:  Zwei  drapierte  Figuren.  Scheinen 
Studien  zu  der  Chorschranke  des  Horns.  Feder. 

586  (Rahmen  429  Nr.  1 1  043  V).  Federigo  Zuccheri.  Der  Meister 
am  Arbeitstisch,  worauf  ein  Modell  der  Domkuppel  (im  Durchschnitt  , 
konferiert  mit  einem  (leistlichen  (Monsignore  Vincenzo  Horghini)  Uber  die 
dort  zu  schaffenden  Malereien.  Im  Hintergrunde  die  emporragende  Dom- 
kuppel.   Feder,  getuscht. 

587  (Rahmen  216  Nr.  11 78).  Leicht  hingeworfene  Ski/ze  zu  den 
Freskogemalden  in  der  Kuppel  von  Vasari,  die  von  den  Gebrüdern  Zuccheri 
vollendet  wurden. 

S.  Fgidio. 

588  (Rahmen  487  Nr.  2149E).  Giov.  Rapt.  Paggi:  C  hristus 
heilt  den  Gichtbrüchigen.  Getuschte  Federzeichnung  zum  Hilde. 
^Zweiter  Altar  rechts.)  Im  Hintergründe  Dom  und  Campanilc.  Feder, 
getuscht. 

S.  Felicita. 

Jacopo  Pontormo:  Kreuzabnahme  in  der  Cappella  Capponi. 

580  -  505.  Zu  diesem  Werk  befindet  sich  hier  eine  größere  An- 
zahl vorzüglicher  Studien  in  roter  und  schwarzer  Kreide.  Mi  nenne 
unten  sieben  Nummern. 45) 

506  (Nr.  6653).  Studien  zu  der  Verkündigung  in  derselben  Kapelle. 
Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

507  (Rahmen  183  Nr.  6674  E).  I'ontormo:  Jugendlicher  Taufer. 
Studie  zu  einer  Figur  in  der  Cappella  Capponi.  Schwarzkreide. 

Ingesuati. 

51)8  (Rahmen  254  Nr.  407).  Perugino:  Fünf  nach  rechts  wan- 
dernde Figuren.  Die  vordersten  tragen  Kessel.  Angeblich  Studie  für 
eine  Anbetung  der  Konige  in  der  Ingesuati,  einer  Kirche  nahe  bei  Floren/, 
die  1530  zugrunde  ging.    Getuschte  Federzeichnung.    (Mrogi  2554.) 

Innocenti  (San  Maria  degli). 

Dom.  Ghirlandajo:  Anbetung  der  Könige. 

5<)0  (Rahmen  61  Nr.  316).  Drapierte,  nach  links  kniende  Gestalt. 
Wahrscheinlich  als  Studie  zu  einem  der  Könige  verwendet.    Andere  Be- 

*$)  Nr.  0340.  f'544-  <»37.V  «'57^  ''577-  <><>»9-  (>t,*7- 


Digitized  by  Google 


Die  Handzeichnungen  der  l  lüden  etc.  41  I 

Ziehungen  kommen  auch  vor.  Silberstift,  weiß  gehöht  und  getuscht  auf 
rotem  Papier.*6)    (Braun  233,  Brogi  1756.) 

600  (Rahmen  61  Nr.  384).  Dom.  Ghirlandajo:  Mann  liehe 
drapierte  Figur  mit  Porträtzügen,  in  der  Rechten  einen  Pfeil 
haltend.  Silberstift,  weiß  gehöht  auf  gelblichem  Papier.  Studie  zu  der 
Figur  en  face  in  der  Gruppe  von  drei  stehenden  Mannern.  Im  Gemälde 
hält  diese  vornehme  und  gewiß  hochstehende  Persönlichkeit  statt  des 
Pfeiles  eine  Manuskriptrolle.  Man  kann  vielleicht  hieraus  folgern,  daß 
der  Taufname  des  Mannes  Sebastiano  und  daß  er  ein  Gelehrter  oder 
Dichter  war.  Wer  ist  dieser  Mann?  Die  Beziehung  wurde  früher  nicht 
erkannt.  47) 

S.  Lorenzo. 

601 — 621.  Pontormo:  Untergegangene  Fresken  im  Chor.  Vasari 
hat  dies  Freskowerk  ausführlich  beschrieben.  Fr  tadelt  es  zwar,  aber 
gerade  an  seinem  Tadel  erkennt  man,  daß  es  reich  an  genialen  Zügen 
gewesen  sein  muß,  wenn  auch  Michelangelo  dem  alternden  Pontormo  zu 
Kopfe  gestiegen  ist.  Dies  wird  durch  die  hier  vorhandenen  Stadien  be- 
stätigt. Unter  den  nicht  ausgestellten  befinden  sich  21  Studien  (vielleicht 
auch  mehrere),  fast  alle  in  Schwarzkreide. 48)  Ferner  unter  den  ausgestellten: 

622  (Rahmen  179  Nr.  465  *").  Die  Frschaffung  Evas.  Sorgfältig 
ausgeführte  Rötelzeichnung. 

623  (Rahmen  189  Nr.  526).  Gottvater  erscheint  dem  Noah. 
Feder.  Diese  letztere  Zeichnung  geht  auf  RarTael  zurück.  (Braun  48S, 
Brogi  1564.) 

624  (Rahmen  180  Nr.  445 1").  Studie  zu  einem  Putto  für  oben- 
genannte Komposition.  Feder. 

Daß  die  Zeichnungen  mit  Darstellungen  aus  dem  Alten  Testamente 
Beziehung  zum  Freskowerk  haben,  wird  durch  Vasaris  Beschreibung  be- 
stätigt. Er  sagt,  indem  er  zuerst  über  die  Selbstüberhebung  Pontormos 
spottet:  »Immaginandosi  dunque  in  quest'  opera  di  dovere  avanzare  tutti 
i  pittori,  e  forse,  per  epiel  che  si  disse,  Michelagnolo;  fece  nella  parte 
di  sopra  in  piü  istorie  la  crca/.ione  di  Adamo  ed  Eva,  il  loro  mangiare 
del  pomo  vietato,  e  1'  essere  scacciati  di  Paradiso,  il  zappare  la  terra, 
il  sacrifizio  d'  Abel,  la  morte  di  Caino,  la  benedizione  del  seme  di  Noe, 

46)  Diese  Draperiestudien,  die  Ke/iehung  zu  mehreren  Werken  (Jhirlandajos  haben, 
werden  von  Berenson  gewiß  irrtümlich  Mainard i  zugeschrieben. 

■♦7)  Das  Alter  des  Mannes  ist  zwischen  50  und  60.     Das  Hild  1488  datiert. 

*8;  Das  jetzt  erschienene  Werk  von  Herenson  erspart  mir  das  langweilige  Auf- 
zählen der  Nummern,  nur  mochte  ich  ein  großes,  wichtiges  Blatt  mit  nackten  Figuren 
(Schwarzkreide)  besonders  hervorheben,  Nr.  13861  sowie  Nr.  K>S* ,  beide  von  Herenson 
übersehen. 
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e  quando  egli  disegna  la  pianta  e  misure  dell  Area.  In  una  poi  delle 
facciatc  di  sotto,  eiascuna  delle  quali  e  braccia  «juimliri  per  ogni  verso, 
fecc  la  inondazione  de!  Diluvio,  nclla  quäle  sono  una  m.Lssa  di  rorpi 
tnorti  cd  aftbgati,  e  Noc  che  parla  con  Dio  etc.«  Vasari,  Ed.  Mi- 
lanesi  VI  S.  285  iL  f. 

625  (Nr.  18724'.  Michelangcio:  Studie  zu  der  Fassade  von 
S.  Lorenzo.  Rötel.  (Siehe  Rivista  d'Arte  I  »Nuovi  disegni  sconosciuti  di 
Michelangelo.«) 

626  (Rahmen  512  Nr.  278A).  Giuliano  da  San  Gallo:  Studie 
zu  der  Fassade  von  S.  Lorenzo.  Mit  der  Inschrift  (angeblich  von  der  Hand 
Vasari  s.:  CIVI.IANO  DA  SAN  CA  ILO  ARCHIT.    FIORENT.  Feder. 

627—631  (Rahmen  510  Nr.  276A  279A).  Giuliano  da  San 
Gallo:  Zwei  andere  Studien.  In  den  Kartellen  noch  277A,  280A,  281A. 
Feiler  getuscht. 

632  (Nr.  6501).   Rosso  Fiorcntino:  Rötelstudie  zu  dem  Altarbilde. 

633  (Rahmen  20  Nr.  615O).  Desiderio  da  Settignano  zu- 
geschrieben. Geht  auf  den  Altar  von  Desiderio  im  rechten  Qucrschifl 
zurück.  Meiner  Ansicht  nach  wahrscheinlich  von  Francesco  di  Simone. 
Feder  getuscht. 49) 

634  (Nr.  6771).  Sogliani:  Martyrium  des  hl.  Arcadio.  Studie 
zu  einem  der  knieenden  Heiligen.    Sc  hwarzkreide,  weiß  gehöht. 

635  (Rahmen  7  Nr.  40^.  Donatello  mit  I- ragezeichen  zuge- 
schrieben. Studie  von  Putti.  Feder.  Der  hockende  Putto  rechts  hat 
nicht,  wie  es  angegeben  wird,  mit  dem  Cosciamonument  im  Baptisterium 
zu  tun,  stimmt  aber  im  Gegensinn  mit  dem  Putto  rechts  am  SepolcTO 
«Ii  Averrardo  und  di  Paccarda  del'  Medici  in  der  Sakristei. 5  )  Genaue 
Nachbildungen  von  dem  hockenden  Knaben  am  Cosciamonument  sind 
dagegen  die  beiden  Putten  mit  »lern  Namenszuge  Christi  am  Marmorrelief 
im  berliner  Museum,  Werkstatt  Verrocchios  zugesc  hrieben,  nur  datt  diese 

*'>)  Von  demselben  Künstler  dürfte  auch  die  dem  1'ranCCSCO  di  (Üorgio  irrtUmlii'h 
zugeschriebene  Zeichnung  zu  einem  Altaraufsatz  1  Kähmen  241  Nr.  I436)  -ein.  Das  Blatt 
i-t  in  der  Alb.-Pubi.,  später  auch  ron  Heren-un  meiner  Ansicht  nach  irrtüudich  1  .oren/o 
di  Credi  zu}>e-chrieben.  K-  i-t  kein  Wunder,  daü  e-  an  ("rcdn  erinncit,  denn  clie  Ver- 
kündigung darauf  geht  auf  eine  Zeichnung  Lorciuos,  die  wahrscheinlich  als  Studie  für 
da<  Ufffzienhild  gedient  hat,  zurück  (Kähmen  S2  Nr.  1196).  Wenn  das  Blatt  *nn  Credi 
wäre,  dann  dürfte  auch  die  oben  erörterte  Nr.  615"  sowie  Nr.  »45 0  in  demselben 
Rahmen  und  Nr.  «114  in  Kähmen  2S  von  ihm  sein.  Es  stimmt  mit  diesen  Zeichnungen 
-ellist  in  geringfügigen  Details  üherein.  Ab«  e-  i-t  nicht  von  Credi.  Ks  zeigt  nicht 
seinen  Stil  und  würde  auch  in  -einem  Werk  ganz  vereinzelt  da-tehen.  Von  derselben 
Hand  dürfte  mich  die  dem  Ant.  I'nllojuolo  zugeschriebene  »Allegorie  auf  das  Glück« 
<ein  (Rahmen  2<>  Nr.  27S). 

5°)  Wahrscheinlich  von  Andrea  da  Buggiano  ausgeführt. 
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Putti  die  Köpfe  gegen  den  Beschauer  wenden.  Noch  genauer  wieder- 
holen sie  sich  in  den  Inschrift  haltenden  Putti  an  dem  Forteguerri-Denk- 
mal  in  Pistoja,  welches  jedenfalls  auf  Vcrrocchios  Werkstatt  zurückgeht. 
Man  vergleiche  mit  Donatellos  Putten,  wo  er  solche  dekorativ  verwertet 
hat,  den  hockenden  Knaben  in  dem  bekannten  Kinderstudienblatt  im 
Louvrc  ^Rückseite,  Kcke  links).  Dieser  kann  fast  als  ein  Ricordo  nach 
einem  jener  gelten.  Wenn  es  auch  wahr  sein  kann,  daß  Ycrrocchio  Do- 
natellos Schüler  nicht  gewesen  ist:  Beziehungen  zwischen  den  Beiden 
Künstlern  fehlen  dennoch  nicht. 

636  (Nr.  1375";.  l'olidoro  da  Caravaggio  zugeschrieben.  Zwei 
sich  unterhaltende  Männer.  Fetler  getuscht.  Scheint  inspiriert  von 
zwei  sich  unterhaltenden  Heiligen  an  einer  der  Bronzetüren  von  Donatello 
in  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo. 

637  —638  (Nr.  250 — 261).  Antonio  da  San  Gallo  il  Vecchio. 
Kopien  oder  vielmehr  Versionen  naeh  Donatellos  Reliefs  an  den  Bronze- 
türen.   Feder,  weiß  gehöht  auf  rötlich  getöntem  Papier.  5'). 

Sagrestia  nuova. 

639  (Nr.  18719".  Michelangelo.  Auf  diesem  Blatt  zwei  Studien 
7U  der  Nacht  .  Wesentlich  Studien  zum  linken  Bein  mit  seiner  machtigen 
Muskulatur,  doch  ist  in  der  größeren  Studie  die  ganze  Figur  leicht  an- 
gedeutet. Der  Künstler  modelliert  hier  das  Fleisch  in  magistraler  Weise 
und  gibt  sich  über  jedes  Schwellen  und  Senken  der  stark  bewegten 
Formen  genaue  Rechenschaft.    Daneben  Studie  zu  dem  linken  Bein  des 

Tags  ,  sowie  einige  anatomische  Entwürfe. 

Auf  der  Rückseite  wieder  zwei  Beinstudien,  auch  für  die  »Nacht«. 
Alles  Silberstift. 

Die  obengenannten  Zeichnungen  gehören  in  die  Serie  von  unbe- 
kannten Studien  des  Michelangelo,  die  wie  schon  früher  mitgeteilt  wurde, 
von  Ferri  und  mir  in  jüngster  Zeit  nachgewiesen  sind.  52) 

In  einigen  dieser  Studien,  nicht  am  wenigsten  in  denjenigen  für  die 
»Nacht  ,  ist  es  merkwürdig  zu  beobachten,  wie  der  Meister,  indem  er 
zeichnet,  im  Geiste  Hammer  und  Meisel  in  den  Händen  hat,  denn  die 
Striche  sind  mit  solcher  Energie  in  das  Papier  hineingedrückt,  daß,  wo 
es  nicht  sehr  widerstandsfähig  ist,  wie  in  Nr.  18722,  es  von  dem  Silber- 
stift fast  durchgeschnitten  ist. 

640  (Rahmen  190  Nr.  607).  Federskizze  für  das  Grabmal  für 
Lorenzo  Magnihco,  dem  Aristotele  da  Sangallo  zugeschrieben.  Kopie 


5M  Von  Berenson  Giuliani  zugeschrieben.    Die  grobe  Ausführung  und  das  Hand- 
schriftliche deuten  jedoch  mit  Sicherheit  auf  Antonio. 

5»)  Vgl.  Miscellanea  d'Artc  Anno  I.  Disegni  sconoseiuti  di  Michelangelo.    S,  76. 
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nach  einer  Zeichnung  von  Michelangelo.  Siehe  Pictro  Franseschini  »La 
Tomba  di  Lorenzo  dei  Medici«.  Feder.  —  Rekonstruktion  von  der 
Hand  Aristoteles  da  Sangallo  ist  auch  der  noch  dem  Michelangelo  zu- 
geschriebene Entwurf  zum  Grabmal  Julius'  II.  (Rahmen  142  Nr.  608). 
Feder.  53) 

641  (Nr.  258).  Aristo  tele  da  Sangallo  (früher  Michelangelo) 
zugeschrieben.  Grabmal  mit  zwei  Sarkophagen,  darüber  Madonna,  ein 
Much  haltend,  mit  dem  Kinde,  vor  ihr  stehend,  nach  dem  buche  langend, 
zwischen  zwei  Heiligen  (Cosinus  und  Damianus),  über  diesen  zwei  andre 
Heilige.  Wichtig  als  Ricordo  nach  einer  Studie  Michelangelos  für  das 
geplante  aber  nicht  ausgeführte  Grabmal  für  Lorenzo  und  Giuliano  de' 
Medici,  das  an  der  Wand,  wo  jetzt  die  Madonnenstatue  und  Cosmus  und 
Damianus  sich  befinden,  angebracht  werden  sollte.  Im  Jahre  1559  ließ 
Großherzog  Cosimo  I.  die  Leichen  von  der  alten  Sakristei  hier  hinüber- 
schaffen, aber,  so  seltsam  es  auch  klingt,  man  wußte  nicht,  wo  sie  bei- 
gesetzt waren,  bis  vor  kurzem  Pietro  Franceschini  die  Särge  der  beiden 
Medici  unter  der  Madonna  nachgewiesen  hat.  Feder.  Andere  Studie 
hierfür  Rahmen  190  Kr.  607.  Ein  ahnlicher  dem  Michelangelo  zuge- 
schriebener Entwurf  in  der  Albertina. 

642  —  643  (Nr.  1840,  1841).  Tintorctto  zugeschrieben.  Vier 
Studien  nach  dem  Kopf  Giulianos  de*  Medici  von  Michelangelo.  Schwarz- 
kreide, weiß  gehöht. 

644  (Nr.  I2()i4).  Liegende  Figur,  dem  Tizian  zugeschrieben. 
Scheint  inspiriert  von  Michelangelos    Tag  . 

645  (Rahmen  100  Nr.  607).  Kopie  nach  dem  Grabmal  der  Medici. 
Siehe  1'.  Franceschini.      La  Tomba  dei  Lorenzo  de  Medici.* 

646  (Nr.  14778).  Kopie  nach  Michelangelos  »Tag«  von  Angel o 
B  r  o  n  2  i  n  o.  Schwarzkreide. 

647  (Nr.  16983).    Rötelstudie  nach  derselben  Figur. 

648  (Nr.  654S).  Pontormo  zugeschrieben.  Liegentie  Figur.  In- 
spiriert von  Michelangelos  »II  Crepuscolo  .  Schwarzkreide. 

649  (Nr.  16984).    Rötelstudie  nach  derselben  Figur. 

650  (Nr.  253).  Heemskerck  zugeschrieben*  Kopie  nach  Michel- 
angelos: Giuliano  de'  Medici.  Rötel. 

651  (Nr.  18209).  Kopie  nach  Michelangelos:  Lorenzo  Duca  d  l'r- 
bino.  Rötel. 

652  (Nr.  17754).  Kopie  nach  der  »Aurora*.  Schwarzkreide,  weiß 
gehöht. 


5J)  Vgl.  den  Aufsatz  von  P.  Ncrino  Ferri  in  der  Miscellanea  d'Arte  Anno  I. 
Pag,  11. 
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San  Marco. 

Fra  Bartolommeo:  Thronende  Maria. 

653  (Rahmen  110  Nr.  1283). 

654  (Rahmen  117  Nr.  458).  Heide  Johannes  den  Täufer  darstellend. 
Nach  dem  Katalog  sollen  diese  Zeichnungen  Beziehungen  zu  dem  hiesigen 
Altarbild  von  Fra  Bartolommeo  haben,  was  fraglich  ist.  Fs  ist  dagegen 
sicher,  daß  Nr.  458  die  genaue  Vorzeichnung  für  Johannes  den  Täufer 
in  der  Thronenden  Madonna  im  Dom  zu  Lucca  ist.  Für  dasselbe  Bild 
hat  auch  der  hl.  Stephan,  Rahmen  124  Nr.  483,  gedient.  Beide  Schwarz- 
kreide, weiß  gehöht.  (Nr.  1283  Braun  86,  Brogi  1939.  Nr.  458  Braun  85, 
Brogi  1446.) 

Nr.  1283  ist  Studie  zu  derselben  Figur,  aber  im  (legensinn.  Diese 
Zeichnung  hat  der  Frate  wieder  benutzt  für  sein  Spätwerk:  die  Verkündi- 
gung im  Louvre;  endlich  scheint  es,  daü  auch  Ramtel  die  Skizze  in 
seiner  Madonna  di  Foligno54)  verwendet  hat. 

S.  Maria  Nuova. 

655  (Rahmen  239  Nr.  840).  Studie  zu  dem  Fresko  am  rechten 
Ende  des  Porticos,  die  Verkündigung  darstellend,  von  Taddeo  Zuccheri. 
Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

S.  Maria  Novella. 

656  (Nr.  7514).  Francesco  Montelatici.  Kntwurf  zum  Gemälde 
über  der  Fangangstür.    Rot-  und  Schwarzkreide. 

657  (Rahmen  61  Nr.  316).  Ghirlandajo:  Anbetung  der  Könige. 
(Fresko  im  Chor.)  Studie  zu  einem  der  knienden  Könige.  (Brogi  1756.) 
Diese  Studie  ist,  wie  früher  erwähnt,  von  dem  Meister  mehrfach  benutzt 
worden.  Nr.  290  desselben  Rahmens  hat  vielleicht  auch  Beziehung  zu 
einer  der  Figuren.  Nr.  284,  die  nicht  einen  König,  sondern  den  hl. 
Hieronymus  darstellt,  hat  dagegen  keine  Beziehung  zum  Fresko.  Diese 
ist  vielmehr  eine  erste  Skizze  für  die  Gestalt  des  knieenden  hl.  Hieronymus 
in  der  »Thronenden  Madonna  Nr.  88  der  Berliner  Galerie.  Diese  Gestalt 
wurde  von  Granacci  ausgeführt,  sowie  das  ganze  Bild  von  Sc  hülern  Ghirlan- 
dajos,  worauf  ich  schon  in  meinem  Aufsatze  über  die  Louvregalerie  auf- 
merksam  gemacht  habe.  Es  gibt  hier  noch  zwei  andere  Studien  zu  dieser 
Gestalt:  die  eine  unter  den  dem  Lionardo  zugeschriebenen  Aquarcll- 
zeichnungen  auf  Leinwand,  Rahmen  93  Nr.  434  (Brogi  1869),  und  die 
andere,  dem  I.orenzo  di  Credi  zugeschrieben,  aber  vielmehr  Granacci  selbst 

54)  Ist  es  Zufall,  daß  diese  Gestalt  vun  Johannes  dem  Taufer  in  Verrocchios  und 
Lorcnzo  di  Credis  Altarbild  im  Dom  zu  Pistoja  last  genau  reproduziert  ist? 
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zukommend,  Rahmen  83  Nr.  50S.  Wir  haben  also  hier  mit  dem  von 
Granacci  gezeichneten  Kopf,  worauf  ich  schon  in  meinem  Louvre-Artikel 
aufmerksam  machte,  vier  Studien  zu  dieser  ('«estalt.  Wie  schon  früher  er- 
wähnt, hat  gewiß  auch  Sogliani  hei  diesem  Gemälde  einen  Kinger  mit  im 
Spiele  gehabt.  Man  vergleiche  den  Kopf  des  Taufers  auf  dem  Berliner 
Bild  mit  dem  Kopfe  des  Heiligen  mit  dem  Spruchband  auf  der  Konzeption 
in  den  Uftizien.  Ich  behalte  mir  vor,  in  einer  anderen  Zeitschrift  auf 
dies  Thema  näher  einzugehen  und  den  ganzen  Zusammenhang  mit  Ab- 
bildungen zu  erläutern. 

658  (Rahmen  62  Nr.  174).  Face-Bildnis  einer  jungen  Frau,  Silber- 
stift, weiß  gehöht  auf  rötlichem  Papier.  Angeblich  Studie  für  eine  der 
im  Zeitkostiim  auftretenden  Krauen  im  Fresko  mit  der  Geburt  Marias. 
Nach  Vergleich  mit  zwei  Medaillen  von  Niccolo  Spinelli  (Bargello  Nr.  106, 
107)  ist  wahrsc  heinlich  Giovanna  Tornabuoni  dargestellt.  Die  Beziehung 
ist  zweifelhaft  schon  deshalb,  weil  die  Zeichnung  kaum  von  (ihirlandajo 
ist,  sondern  vielmehr  von  Bastiano  Mainardi  und  zwar  als  Studie  zu  seinem 
Bildnis  in  der  National  Galle  1)  Nr.  1230,  welches  dem  Dom.  (ihirlandajo 
zugeschrieben  wird,  aber  von  mir,  schon  in  meinem  Aufsatz  über  diese 
Galerie,  dem  Mainardi  zuerkannt  wurde.  In  demselben  Rahmen  zwei 
andere  Frauenköpfe  von  derselben  Technik  und  auf  ähnlichem  Papier, 
Maniera  del  (ihirlandajo  genannt,  Nr.  173,  175,  die  demnach  auch  von 
Mainardi  sein  dürften.  55) 

Filippino  Fippi:  Fresken  der  Cappella  Strozzi. 

659  (Rahmen  54  Nr,  105).  Studie  zu  einer  Figur  im  Martyrium 
lies  Johannes  F.    Botticelli  zugeschrieben.    Silberstift,  weiß  gehöht. 

A uferweck ung  der  Drusiana. 

660  (Rahmen  60  Nr.  185).  Studie  zu  den  Bahrenträgern.  Silber- 
stift, weiß  gehöht  auf  rosa  Papier  (Brogi  1773). 

661  (Rahmen  66  Nr.  303).  Vielleicht  Studie  zu  einem  der  Bahren- 
träger oder  zu  Martyrium  des  Johannes  F.  Silberstift,  weiß  gehöht  auf 
rosa  Papier. 

Fresken  in  Chiaroscuro. 

662  (Rahmen  54  Nr.  203).  Zwei  Frauen  vor  einer  Tripode.  Botti- 
celli zugeschrieben,  aber  von  Fillippino.  Nicht  benutzter  Fntwurf.  Ge- 
tuschte Federzeichnung,  weiß  gehöht. 

663  (Rahmen  415  Nr.  758  !•').  Santi  di  Tito:  Heilung  des  Gicht- 
brüchigen. Vorzeichnung  für  sein  Altarbild.  Getuschte  Federzeichnung, 
weiß  gehöht. 


55)  HcrLii  <m  tfil>l  d.igcgen.  gewiß  mit  L'iuecht,  Nr.  174  und  173  dem  Granacci. 
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Chiostro  Verde. 

664  (Nr.  4622).  Kopie  nach  Uccellos  Diluvio  .  Ich  nenne  aus- 
nahmsweise diese  Zeichnung  aus  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts.  Das 
Fresko  war  damals  etwas  besser  erhalten  wie  jetzt  und  die  Zeichnung 
kann   für  die  Rekonstruktion  desselben  vielleicht  nützlich  sein.  Feder. 

K  losterhof. 

665  (Rahmen  410  Nr.  8tql").  Bernardo  Poccetti:  Studie  zu 
einer  weiblichen  Figur  in  einem  seiner  Fresken.   Getuschte  Federzeichnung. 

S.  Michel ino  in  Visdomini. 

Pontormo:  Heilige  Familie  (Kopie,  Original  in  der  früheren 
Koll.  Doctsch). 

666  (Nr.  6581).    Studie  für  den  Kopf  Josephs.  Rötel. 

667  (Rahmen  183  Nr.  654).  Studie  für  den  Kopf  des  Christkindes, 
Schwarzkreide.    (Vergleiche  Nr.  462.) 

668  (Rahmen  180  Nr.  6744).  Kniende  männliche  Figur.  Studie 
für  S.  Francesco.    Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

669  (Nr.  6545).  Studie  für  den  kleinen  Täufer.  Schwarzkreidc 
und  Feder. 

670  (Nr.  6662).  Studie  für  einen  der  die  Draperie  zurückschlagen- 
den Putti.  Schwarzkreide. 

671  (Nr.  6741).    Studie  für  S.Francesco.  Schwarzkreide. 

S.  Niccolo  del  Ceppo  (Via  Pandolfmo). 
Sogliani:  Heimsuchung. 

672  —  673  (Nr.  17042  — 17043).  Zwei  kleine  Skizzen  für  das  Bild. 
Schwarzkreide,  weiß  gehöht. 

Ognisanti. 

674  (Rahmen  06  Nr.  428).  Fionardo  da  Vinci:  Frauenkopf 
nach  vom  geneigt,  mit  reicher  Haartracht  und  geschlossenen  Augen. 
Feder  getuscht  (Braun  42g,  Brogi  1868).  Nach  H.  Brockhaus  mutmaßlich 
das  Bildnis  einer  der  Frauen  von  der  Vespucci- Familie  und  zwar  von  der 
schönen  Simonetta  Vespucci,  die  im  hiesigen  Freskowerk  von  Dom.  (Jhir- 
landajo  abgebildet  ist.5<>)  Die  Zeichnung  ist  Lionardo,  Verrocchio  und 
von  Morelli  einem  viamischen  Nac  hahmer  von  Verrocchio  zugeschrieben. 

s6)  Forschungen  ulvr  Florentiner  Kunstwerke.  Brockhaus,  Leipzig  1902.  Es 
gibt  unter  den  Zeichnungen  ein  anderes  Frauenbildnis  von  einem  viel  bürgerlicheren 
Charakter,  das  meiner  Ansieht  nach  gr.Uere  Ähnlichkeit  mit  der  betr.  Frau  hat  und 
vielleicht  diese  selbst  oder  eine  nahe  Verwandte  darstellt.  Ks  befindet  sich  in  Kähmen  2S<, 
Nr.  2076  und  ist  ziemlich  willkürlich  Dosso  Dossi  zugeschrieben,  kann  aber  ebensogut 
von  einem  florenlinischen  Künstler  herrühren. 

Repe  .  für  Kunstwissenschaft,  XXVII.  2.S 
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Ich  kenne  nicht  die  Zeichnungsweise  Lionardos,  als  er  noch  ein  ganz 
junger  Mensch  und  von  seinem  Lehrer  abhangig  war.  Die  erste  mir 
bekannte  Zeichnung  ist  die  schon  sehr  frei  und  kühn  hingeworfene  Land- 
schaftsstudie (Nr.  SP  Kähmen  97),  datiert  1473.  Doch  müssen  es  ähn- 
liche Zeichnungen  gewesen  sein,  worauf  Vasari  hindeutet,  wenn  er  schreibt: 
Sono  alcuni  disegni  di  sua  mano  nel  nostro  T.ihro  fatti  con  molta 
pacienza  e  grandissimo  giudizio;  infra  i  «iuali  sono  alcunc  teste  die 
femina  con  hell  arie  ed  acconciaturc  di  capelli,  quali,  per  la  sua  bellezza, 
T.ionardo  da  Vinci  sempre  imitö.  (Kd.  Milanesi  III  363  u.  f.)  —  Von 
Verrocchio  befindet  sich  eine  ahnliche,  jedoch  überlegenere  Studie  im 
british  Museum.  Was  Lionardo  betrifft,  so  zeigt  die  Zeichnung  weder 
seinen  charakteristischen  Stil,  noch  scheint  mir  die  Qualität  hoch  genug 
für  ihn. 

Unter  den  27  Zeichnungen,  welche  ohne  und  mit  Fragezeichen  dem 
Lionardo  zugeschrieben  werden,  sind  meines  Krachtens  sechs  sicher  echt: 

Rahmen  03  Nr.  423.  Kopf  eines  Greises  und  eines  Jünglings.  Rotel 
(167  Urogi  1S76). 

Rahmen  03  Nr.  44c».     Mannlicher  Kopf.     Feder  (Brogi  1S80). 

Rahmen  97  Nr.  446.  Zwei  Kopfe  und  Handschriftliches.  Feder 
(braun  430  brogi  1622). 

Rahmen  07  Nr.  SP.    Landschaftsstudic.  Feder. 

Rahmen  06  Nr.  436.  Studie  zu  der  Anbetung  der  Könige  in  den 
Uffizicn.    Feder  (braun  452  brogi  1621. 

Rahmen  93  Nr.  421.  Maria  mit  dem  Kinde,  das  mit  einem  Hündchen 
(nicht  Katze)  spielt.    Fetler  getuscht,    (brogi  1S79). 

Fin  großer  Teil  der  übrigen  blattcr  laßt  sich  jedoch,  wie  ich  glaube, 
mit  einiger  Sicherheit  bestimmen. 

In  Rahmen  93  sind  Nr.  433,  434,  437  57)  wesentlich  Draperiestudien. 
Nr.  43 1  5S)  Madonnenkopf  (schon  erwähnt 3  ),  Nr.  432  Studien  zum  Christ- 
kind 59)  (weißgehöhte  Tuschzeichnungen  auf  Leinwand),  wahrscheinlich 
alle  von  Dom.  ( ihirlandajo ;  die  Kopfstudien  Nr.  425,  426  und  442  (Silber- 
stift)6) von  boltratlio;  Nr.  440  Mannlicher  Kopf  in  einem  Tondo  (Silber- 
stift, weiß  gehöht)61)  von  Granacci. 

Das  blatt  Rahmen  05  Nr.  447  mit  verschiedenen  Studien  ist  eine 
späte  Fälschung,  was  schon  daraus  hervorgeht,  daß  es  mit  Bleistift  ge- 
zeichnet ist  (auf  stark  rotem  Papier). 

5?)  Brogi  1S70,  1869.  161 S. 

is)  Brogi  1S73.  ])alJ  der  Kopf  nicht  etwa  Kopie  sei,  beweist  tler  fehlende  Schleier. 

»)  Brogi  1 S74. 

'1  Brogi  1S7S,  1S72,  1624. 

*•)  Urogi  1623.  Von  Bcrcnson  gewiß  mit  I  n  recht  Sogli.ini  zugeschrieben. 
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Das  herrliche  Frauenbildnis  (Rahmen  90  Nr.  414,  Rötel)  von  Bayers- 
dorfer  dem  Franciabigio,  von  Morelli  dem  Pacchiacca,  von  anderen  dem 
Poltraffio  zugeschrieben,  ist,  meines  Erachtens,  wahrscheinlich  von  Sodoma. 
Die  lange,  schmale  Augenbildung,  die  Formen  des  Ohres  und  der  Hände, 
das  gewellte  Haar  deuten  auf  diesen  Meister.62) 

Ks  gibt  jedoch  in  den  Kartellen  noch  eine  Zeichnung,  oder  richtiger 
gesagt  das  Fragment  einer  Zeichnung,  die  ich  glaube  dem  I.ionardo 
selbst  zuschreiben  zu  können.  Es  befindet  sich  unter  Nr.  13609  eine 
dem  Parmegianino  zugeschriebene  Federzeichnung  mit  drei  Profilen  von 
(Ireisenköpfen,  zwei  mit  großem  Hart,  einem  bartlos.  Dieser  letzte  gehörte" 
jedoch  nicht  ursprünglich  zum  Blatt,  sondern  ist  ein  aufgeklebtes  Bruch- 
stück, eigentlich  nur  eine  Maske,  indem  der  Hinterkopf  fehlt.  Wahrend 
die  beiden  ersten  offenbar  Imitationen  sind,  kann  das  Fragment,  ein  groß- 
artiger Charakterkopf  von  ausgeprägtem  lionardesken  Stil,  wohl  Anspruch 
erheben,  vom  Meister  selbst  zu  stammen.  Ks  zeigt  nicht  allein  die  ihm 
eigentümliche  Strichführung  von  links  nach  rechts  (das  tun  die  Imitationen 
auch),  sondern,  was  wesentlicher  ist,  im  Ausdruck  eine  unheimliche  Größe 
und  einen  düsteren  Krnst,  was  ein  Kopist  in  diesem  Grade  kaum  er- 
reichen kann.  Dieser  Kopf  ist,  wie  gesagt,  bartlos,  wie  fast  durchgängig 
bei  I.ionardo.  Die  beiden  andern  erinnern  im  Typus  sehr  an  Parme- 
gianino, was  die  Zuschreibung  erklärt.  Um  einem  nicht  verwertbaren 
Bruchstück  Importanz  zu  geben,  hat  man  es  mit  zwei  Imitationen  ver- 
bunden und  dadurch  versucht,  ein  ansehnliches  Platt  zu  schaffen. 

675  (Nr.  14488).  Nach  einem  im  Refektorium  aufbewahrten  Fresko- 
fragment  von  Andrea  dcl  Sarto.   Aus  dem  Orto  dei  Servi.   (Vergl.  Nr.  567.) 

Or  San  Mic  hele. 

676  Rahmen  260  Nr.  529).  Raffael:  St.  Georg  (mit  der  Kauze) 
den  Drachen  tötend.  Feder,  durchpausiert.  (Progi  1561.)  Nach  mehreren 
Forschern  soll  diese  Zeichnung  zu  dem  Relief  mit  demselben  (legenstand 
an  Orsanmichelc  Bezug  haben.  Die  Möglichkeit  leugne  ich  nicht,  doch 
ist  die  Annahme  keine  notwendige.  Die  Fegende  kommt  schon  sehr 
frühe  in  sehr  entwickelter  und  fester  Form  vor  und  geht  vermutlich  auf 
die  Antike  zurück.  Wie  wohl  diese  selbst,  so  fußt  gewiß  auch  ihre  bild- 
liche Darstellung  auf  Perseus  Kampf  mit  dem  Meerungetüm  und  der  Pe- 

'•*)  Alinari  yi.  Brogi  1S64.  Berenson  gibt  dies  Bildnis,  nach  dem  Vorgang 
des  Signor  Enrico  Costa,  mit  großer  Entschiedenheit  Pontormo.  aber  schon  die  Augen- 
bildung, bei  l'ontormo  immer  rund  und  eingesackt,  schließt  ihn  aus.  Meiner  Ansicht 
nach  stellt  das  Portrält  dieselbe  Persönlichkeit  dar  wie  das  berühmte  Frankfurter  Bildnis, 
das  vor  kurzem  Sebastiane)  dcl  Pionibo  zugeschrieben,  von  Morelli  jedoch,  wie  ich  glaube 
mit  Recht,  dem  Sodoma  angewiesen  wurde.  Ich  hofle  hei  anderer  (Gelegenheit  auf  diese 
herrliche  Zeichnung  .t.i  führlich  zurückzukommen. 

2.S* 
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freiung  Andromedas.     Wer  hat  z.  B.  nicht  auf  der  Wanderung  durch 
die  alten  Straßen  Genuas  diese  Darstellungen  aus  sehr  früher  Zeit,  hoch- 
entwickelt, als  Reliefs  über  den  Kingangstüren   der  Häuser  gesehen:6?) 
Daß  RafTael  sonst  Entlehnungen  bei  Donatcllo  gemacht  hat,  leugne  ich 
nicht.   Ks  ist  kein  Zweifel,  daß  Rafiael  und  seine  Schüler  zu  den  Fresken 
in  den  Stanzen  Donatcllosche  Figuren  aus  den  Bronzereliefs  in  San  An- 
tonio in  reicher  Fülle  verwendet  haben.    Das  haben  Robert  Yischer  und 
W.  Yöge  überzeugend  nachgewiesen.    Der  Letztgenannte  geht  jedoch  zu 
weit,  wenn  er  einen,  sonst  nicht  nachgewiesenen  Aufenthalt  Raffaels  in 
Padua  voraussetzt  und  ihm  eine  Zeichnung  in  den  Uffizien,  die  nicht 
seine  Hand  zeigt,  als  Kopie  nach  einem  der  Bronzereliefs  zuschreibt. 
Das  ist  keine  notwendige  Annahme.    Kr  kann  ja  schon  in  Florenz  mit 
Studien  und  Entwürfen  von  der  Hand  Donatellos  bekannt  worden  sein 
und  solche  erworben  haben.    Man  lernt  aus  Vasari,  wie  solche  Zeich- 
nungen unter  den  Künstlern  zirkulierten  und  den  größten  Einfluß  auf  die 
Entwicklung  der  Kunst  hatten.    Fs  ist  auch  nicht  so  entschieden  von 
der  Hand  zu  weisen,  daß  die  betr.  Zeichnung  (Rahmen  273   Nr.  1484) 
in  den  Uffizien  nicht  eine  solche  Studie  sein  könnte.    Daß  die  Zeich- 
nung zufälligerweise  in  die     Römische  Schule     gesetzt  wird,  beweist 
wirklich  nichts.    Das  kommt  einfac  h  daher,  daß  die  Beziehung  zu  dem 
Relief  in  l'adua  übersehen  worden  ist.    Vöge  macht  selbst  auf  einige 
Abweichungen  vom  Original  aufmerksam,  was  bei  einer  Kopie  eher  be- 
fremden sollte.    Die  Freiheit  der  Technik  ist  kein  Einwand.    Ich  sehe 
nicht  ein,  warum  der  Künstler  nicht  mit  der  Feder  dieselben  Striche 
sollte  machen  können,  die  er  mit  dem   Modellicrholz  faktisch  gemacht 
hat.**)    Die  Echtheit  der  Zeichnung  ist  jedoch  schwierig  zu  beweisen, 
dazu  fehlt  uns  das  Vergleichungsmaterial.    Es  gibt,  soviel  ich  weiß,  keine 
ganz  sichere  und  anerkannte  Handzeichnungen  von  Donatcllo.    Die  Zeich- 
nung mag  denn  immerhin  eine  Kopie  sein,  von  der  Hand  Raftaels  ist 
sie  sicherlich  nicht. 65)    Die  Untersuchungen  Vöges  verlieren  jedoch  durch 

Ks  gibt  von  lecello  eine  Kcitcr-tudie  zum  Schlachtenbild  in  den  L  ftizien  (er- 
wähnt unter  Nr.  221,  die  fast  ganz  übereinstimmt  mit  S.  <ieorg  mit  der  Lanze  von 
RafTael.  l'cccllo  erscheint  viel  bedeutender  mit  der  Feder  oder  dem  Silbcr»tift,  als  mit 
dem  Pins«]  in  der  Hand.  Die  Studie,  voll  Freiheit  und  Feuer,  ist  der  betreffenden  Figur 
im  Bilde  sehr  Uberlegen.  Aus  ihrer  Ähnlichkeit  mit  dem  Georg  von  Raffael  mochte 
ich  doch  nicht  schließen,  dafl  sie  als  V  orbild  gedient  hat.  Ks  gibt  femer  einen  florentint- 
sehen  Holzschnitt  noch  aus  dem  15.  Jahrhundert,  der  die  Komposition  genau  im  (.iegen- 
sinn  wiedergibt    Siehe  Kristeller:  F.arlv  Florentine  Woodcuts.    London  1S97.    Nr.  67. 

<*)  Ncl  disegnar  fu  risoluto,  e  fece  i  suoi  disegni  eon  si  latta  pratica  e  ficrerzi, 
che  non  hanno  pare,  come  si  puo  vedere  ncl  nostro  libro.  Vasari.  Ed.  Milanesi.  II.  424. 

65>  Battista  Franco,  an  den  man  neuerdings  gedacht  hat,  ist  nicht  der  Meister. 
Ein  Blatt  in  demselben  Rahmen.   Nr.  14S7,  zwei  sich  unterhaltende  Frauen  darstellend, 
zeigt  denselben  Stil. 
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diese  Erwägung  nichts  von  ihrem  Verdienst.  Das  Wichtigste  ist  der  Nach- 
weis, daß  Raflfael  Entlehnungen  von  Donatello  gemacht  hat.  Ob  von 
den  fertigen  Reliefs  oder  von  Entwürfen,  bleibt  Nebensache. 

S.  Spirito. 

Raffaello  di  Carli. 

677  (Rahmen  61  Nr.  306).  Kopf  eines  Heiligen,  Ghirlan- 
dajo  zugeschrieben.  Studie  zum  Kopfe  des  hl.  Laurentius  im  Altarbild 
von  Raffaello.    Silberstift,  weiß  gehöht. 

678  (Rahmen  66  Nr.  226).  Eilippino:  Geburt  Christi.  Scheint 
benutzt  für  das  mittlere  Predellcnstück  der  hl.  Dreieinigkeit,  wahrschein- 
lich von  Lorcnzo  di  Pratese.66)  Silberstift. 

679  (Rahmen  68  Nr.  1169).  Der  hl.  Martin  teilt  seinen  Mantel 
mit  einem  Armen.  Vorzeichnung  für  das  jetzt  untergegangene  Glas- 
gemälde in  der  Cappella  Tanai  di  Nerli,  wo  sein  berühmtes  Altarwerk  noch 
ist.  Getuschte  Federzeichnung.  Schon  im  Libro  Magliabecchiano  er- 
wähnt: -Eece  anchora  il  disegno  della  finestra  di  uetro  di  San  Martino«. 

680  (Rahmen  511  Nr.  133-*).  Giuliano  da  Sangall o.  Entwurf 
zur  Fassade  von  S.  Spirito  in  Floren/.  Feder. 

681  (Rahmen  428  Nr.  2340F).  Stradanus:  Christus  jagt  die 
Kramer  aus  dem  Tempel.  Nicht  erkannter  Entwurf  für  das  hiesige 
Altarbild.  In  der  Ausführung  vielfach  geändert  und  mit  verschiedenen 
Zügen  bereichert.    Getuschte  Federzeichnung,  weiß  gehöht. 

682  (Nr.  2^0).  Stradanus.  Anderer  Entwurf  zum  Gemälde. 
Feder  getuscht,  auf  gelblichem  Papier. 

S.  Stefano. 

683  (Nr.  2324  A).  Prospekt  zu  der  prächtigen  Doppeltreppe  von 
Buontalenti,  die  früher  /um  Chor  in  S.  Trinitä  führte,  aber  jetzt  zu 
S.  Stefano  überführt  worden  ist.    Feder  getuscht. 

S.  Trinitä. 

6S4  (Rahmen  47  Nr.  124).  Auf  diesem  blatte  zwei  Zeichnungen 
von  Verrocchio.  Das  ltlatt  wird  im  Katalog  so  bezeichnet:  ->Testa  di 
putto  ed  altra  di  vecchio  in  profilo.  Die  erstgenannte  Zeichnung  schon 
unter  Nr.  513  erwähnt. 

Der  mit  miniaturartiger  Feinheit  ausgeführte  Greisenkopf  in  Profil, 
gegen  rechts  gewandt,  ist,  wie  der  Vergleich  mit  der  Profilbüste  auf  dem 
Grabmonument  von  Giuliano  da  Sangallo  und  den  beiden  Bildnissen  auf 
dem  Fresko  von  Dom.  Ghirlandajo  beweist,  ein  bis  jetzt  unerkanntes 

«*)  RafTaellino  dcl  (Jarbo,  Granacci  und  anderen  zuschrieben. 
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Portritt  Francesco  Sassettis.  Feder,  weiß  gehöht.  Dies  Pildnis  stellt  den 
Mann  etwas  jünger  dar,  wie  jene  beiden  (das  Fresko  ist  14S5  datiert) 
und  kann  deshalb  dienen,  das  Blatt  ZU  datieren.  Der  Puttokopf  ist,  wie 
schon  erwähnt,  wahrscheinlich  eine  Studie  zu  dem  Kopfe  des  Fisch- 
männchens im  Hof  des  Palazzo  Vecchio.    (Brogi  171 3.) 

Ich  bemerke  noch,  daß  die  dem  Ant.  Rosellino  zugeschriebene 
Büste  im  ßargello  nicht,  wie  angegeben,  Francesco  Sasetti  darstellt, 
denn  sie  zeigt  abweichende  Züge.  Auch  ist  der  Kopf,  obwohl  gleich- 
falls im  Greisenalter  dargestellt,  mit  Haar  bedeckt,  wahrend  er  auf  den 
von  mir  genannten  sicheren  Porträts  fast  ganz  kahl  ist. 

685  (Nr.  020).  Jacopo  Kmpoli:  .Schlüsselübergabe.  Feder 
getuscht.    Kine  ausgestellte  Studie  ist  früher  erwähnt. 

Floren  tinische  Ansichten. 

686  (Rahmen  422  Nr.  63  l^.  Christofano  Allori:  Prospekt  von 
Florenz.    Schwarzkreicle  und  Rötel. 

687  (Nr.  1753  s).  Jacopo  da  Kmpoli.  Oben  Verherrlichung  Jo- 
hannes des  Täufers.    Unten  Prospekt  von  Florenz.    Feder,  getuscht. 

6S8  (Nr.  203  I1).  Remigio  Cantagallina  (1570—  1624).  Prospekt 
von  Florenz.    Feder,  getuscht. 

680  (Nr.  302  P).  Stefano  della  Hella  (1610—  1664).  Prospekt 
von  Florenz.  Schwarzkreide. 

690  (Nr.  404 1').  P.aldasarre  Lancia  (1510— 1512).  Piazza 
Signoria  mit  Ausblick  nach  dem  Dom.  Großer  Karton.  Feder  getuscht 
mit  Rot  belebt. 

691  (Nr.  11074F).  Federigo  Zuccheri.  Darstellung  einer  Jagd 
im  Vordergründe.  Hintergrund  Ansicht  von  Florenz  (1565).  Großes 
Aquarell. 

692  (Nr.  i  2  1  So  >).  F.  Pieraccino.  Piazza  del  Duomo.  Corteggio 
per  im  battesimo  vor  dem  Paptisterium  nach  alte  n  Florentiner  (lebrauch. 
Anfang  des  MX.  Jahrhunderts.   Feder  und  Sehwar  .kreide,  farbig  getuscht. 

603  12205  s).  ('..  ( ;  herardi.  Prospekt  von  Florenz.  Anfang  des 
XIX.  Jahrhunderts.  Schwarzkreide. 

694  (Nr.  I2  234  s).  K.  Burci.  Prospekt  vom  S.  Miniato.  1843. 
Die  Umgebung  verschieden  von  heute.    Feder,  weiß  gehöht. 

c)C)5  Nr.  iimkki).  Anonimo  del  Secolo  XVI.  Reiterzug.  Im 
Hintergrund  Prospekt  von  Florenz.  In  der  Art  von  Pinturricchio. 
Sc  h war/kreide,  quadriert 

696  (Kähmen  164  Nr.  1356).  blic  k  auf  die  Certosa,  Andrea 
del  Sarto  zugeschrieben.  Meiner  Ansicht  nach  von  Hacchiacca.  Rötel. 
(Ürogi  io22.) 
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6f>7  (Kähmen  166  N'r.  1357).  Prospekt  von  dem  Villaggio 
Monteboni  in  der  Nahe  von  Klorenz.  Dem  Andrea  del  Sarto  zuge- 
schrieben.   Meiner  Ansicht  nach  auch  von  Bacchiacca.    (Brogi  1920.) 

698  (Rahmen  166  Nr.  1358).  Prospekt  von  dem  Villaggio 
Compiobbi  in  der  Nahe  von  Klorenz.  (Hrogi  1923.)  Diese  drei  An- 
sichten gehören  in  eine  zum  Teil  nicht  ausgestellte  Serie  von  Land- 
schaften und  werden  dem  Andrea  del  Sarto  zugeschrieben.  Meiner  An- 
sicht nach  gehören  sie  alle  Bacchiacca.  Auf  einer  die  Inschrift:  Questo 
Libro  si  chomincio  adi  30  d'  Agosto  1527  .  Kin  großer  Teil  dieser  Blätter, 
alle  in  demselben  Kormat,  scheint  ein  Skizzenbuch  gebildet  zu  haben.  Das 
Figürliche  Stimmt  nicht  mit  Andrea.  Der  Meister  hatte  wohl  auch  —  auf  der 
Höhe  seiner  SchafFensepoche  —  kaum  Zeit,  eine  solche  Menge  Landschaft- 
studien zu  entwerfen.  Diese  enthalten  dagegen  verschiedene  Anzeichen, 
welche  auf  Bacchiacca  deuten  könnten,  ja,  wie  schon  früher  gesagt:  eine 
Zeichnung  scheint  eine  Studie  für  sein  Bild  in  der  Corsinigalcric  zu  sein. 

699  (Nr.  12"').    Die  Brücke  bei  der  Badia  vor  Kiesole. 

700  (Nr.  21  1').  Ansicht  der  Certosa.  Beide  dem  Andrea  del 
Sarto  zugeschrieben.  In  die  Serie  gehörend,  die  ich  dem  Bacchiacca 
zuschreibe. 

701  (Rahmen  134  NT.  45  »').  Die  Loggia  der  Innocenti  mit 
Blick  auf  S.  S.  Annunziata  und  andere  Gebäude.  Der  ganze  Prospekt 
sehr  verschieden  von  der  jetzigen  Ansicht.  Dem  Fra  Bartolommeo  mit 
Unrecht  zugeschrieben.    Keine  Kederzeichnung. 

702  (Rahmen  422  Nr.  221 P).  Remigio  Cantagallina:  Prospekt 
von  San  Francesco  al  Monte.  Seitenansicht;  wesentlich  verschieden 
von  heute.  Feder. 

703  (Rahmen  424  Nr.  57P).  Lodovico  Cigoli:  Prospekt  von 
dem  Lung'  arno  mit  einer  eingestürzten  Brücke,  wahrscheinlich 
Ponte  Santa  Trinita.  Rechts  ein  Gebäude,  welches  Ähnlichkeit  mit  dem 
Palazzo  Spini  hat.  Wir  wissen,  daß  diese  Brücke  im  Jahre  1557  ein- 
stürzte. Cigoli  ist  155c)  geboren,  aber  es  ist  sehr  möglich,  dafl  der 
Wiederaufbau  sich  länger  hingezogen  hat,  als  gewöhnlich  angenommen 
wird,  soilaß  Cigoli   als  Jüngling  die  Skizze  aufgenommen   haben  kann. 

704  (Nr.  17öS).  Lodovico  Cigoli:  Prospekt  von  der  Via  Cerrc- 
tani  mit  «lern  Triumphbogen,  der  gelegentlich  der  Hochzeit  Cosimos  II. 
aufgerichtet  wurde.  Auch  ist  der  Zentaur  von  Giov.  Bologna  sichtbar, 
welcher  sich  damals  dort  befand,  jetzt  in  der  Loggia  de  Lanzi.  Getuschte 
Federzeichnung. 

705  (Nr.  2653  s).  Francesco  Montelatici  (161 1  (:) — 1 66 1 ).  Ecke 
der  Piazza  Signoria,  im  Hintergrund  die  aufragende  Domkuppel.  Sc  hwarze 
und  rote  Kreide. 
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706  (Nr.  2654  s).  F.  Montelatici.  Ansicht  von  dem  Domplatz. 
Schwarze  und  rote  Kreide. 

707  (Rahmen  436  Nr.  1 1 2 2  •"*).  ( 1  i o  v a n  n i  da  S a  n  G  i o  v a  n n i. 
Skizzen  für  das  Fresko  am  Haus  gegenüber  der  Porta  Romana  (zum 
größten  Teile  zerstört).    Pinsel  und  Rötel. 

708  (Rahmen  512  Nr.  132 A).  Benedetto  da  Majano  zuge- 
schrieben. Großes  Platt  mit  verschiedenen  Entwürfen  zum  Palazzo 
Strozzi.  Vielmehr  von  (Muliann  da  San  Gallo.  Das  von  ihm  verfertigte 
Modell  befindet  sich  noch  im  Palazzo.  Man  bemerkt  auch  auf  dem 
Platt  Inschriften  von  zwei  verschiedenen  Händen.  Die  altere  dieser,  von 
derselben  Tinte  wie  die  Zeichnung,  zeigt  die  Hand  Giulianos.6-) 

Städte  und  Ortschaften  in  der  Nahe  von  Florenz. 

Certosa. 

709  (Rahmen  133  Nr.  1241).  Fra  Hartolommeo  zugeschrieben: 
Kreuzigung.  Vielleicht  Studie  für  die  Kreuzigung  von  Albertinelli  in 
der  Ccrtnsa.  Ob  die  Zeichnung  aber  von  Albertinelli  oder  von  Fra  Barto- 
lommeo  herrührt,  vermag  ich  nicht  mit  Sicherheit  zu  entscheiden.  Der 
Gekreuzigte  in  Soglianis  Fresko  im  großen  Refektorium  im  Kloster  von 
San  Marco  hat  auch  Ähnlichkeit  mit  der  Zeichnung.  Flüchtige  Federskiz/e. 

710  (Rahmen  181  Nr.  300  I\  Pontormo:  Grablegung.  Halb- 
rund.   Soll  eine  Studie  für  das  untergegangene  Bild  daselbst  sein.  Rotel. 

711  (Rahmen  180  Nr.  6601  ').  Studie  zum  Christus  im  oben- 
genannten Bild.  Rötel.  Zwei  kleine  Skizzen  zu  derselben  Figur.  Schwarz- 
kreide. 

712  —  715  (Nr.  6670.  66S7.  6603.  6690  (Rückseite).  Rötelstudien 
zu  demselben  Mild. 

Poggio  ä  Cajano. 

716  717  (Rahmen  530  Nr.  454.  455).  Pontormo.  Studien  für 
die  Dekoration  der  lamcttc.  Feder. 

71S  (Rahmen  [89  Nr.  6673 '').  Pontormo.  Studie  zu  einem 
Hirten  für  die  Funette.  Schwarzkreide. 

710  744.  Pontormo.  27  Blatter  mit  Studien,  namentlich  von 
Jünglingen  und  Kindern  in  lebhaften  Stellungen  für  sein  Wandgemälde. 
Ich  kenne  hier  im  ganzen  38  Studien  von  Pontormo  zu  Poggio  ä  Cajano. 
Für  die  respektive  Nummer  der  nichtaufgestellten  weise  ich  auf  Berensons 
sorgfaltiges  Werk  hin.  Nur  eine  von  lierenson  übersehene  Studie  in  der 
Koll.  Santarelli  muß  ich  hervorheben: 

Ä7)  Mall  vergleiche  sie  mit  der  HamUchrift  (liuliano*  auf  Blatt  127S  ^  desselben 
Kähmen«.    Die  andere  Handschrift  gehört  «.einem  Sohn  Kranccco, 
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745  (Nr.  8976-**).  Correggio  zugeschrieben,  aber  Pontormo: 
Knabenstudie  in  stark  bewegter  Stellung.  Wahrscheinlich  ftir  Poggio  ä 
Cajano.  Rötel. 

Pratol  ino. 

746  (Nr.  2323  V).    Buontalenti.   Prospekt  von  der  Cirotte.  Feder. 

Kiesole. 

San  Domenico. 

Sogliani:  Anbetung  der  Könige  (vollendet  von  Santi  di  Tito). 

747  (Rahmen  109  Nr.  1266).  Draperiestudie,  dem  Fra  Hartolommeo 
zugeschrieben.  Benutzt  von  Sogliani  zu  einem  der  Könige.  Die  Zeich- 
nung steht  Fra  Hartolommeo  sehr  nahe  und  es  scheint  nicht  ausge- 
schlossen, daß  sie  von  ihm  herrührt.  Schwarzkreide. 

748  (Nr.  17000).  j  Studien  zu  einem  der  Könige.  Schwarzkreide, 

749  (Nr.  17055).  j       weiß  gehöht. 

750  (Nr.  17064).  Vorstudie  zum  Bilde,  in  welchem  die  ganze 
Ordnung  umgekehrt  ist. 

751  (Nr.  17039).  Studie  zu  einer  der  mannlichen  Figuren  im 
Mittelgrunde. 

S.  Francesco. 

Piero  di  Cosimo:  Konzeption. 

752  —  753  (Rahmen  107  Nr.  552,  555).  Studien  zu  dem  Bilde.  Rötel 
und  Schwarzkreide.    Früher  dem  Albertineiii  zugeschrieben.68) 

Lucca. 

Galerie. 

754  (Rahmen  124  Nr.  1284).  Fra  Hartolommeo.  Studie  zum 
Gottvater  im  Altarbilde  aus  San  Romano  (150(1)  in  seinem  gewöhnlichen 
freien,  breiten  und  großen  Stil.  Schwarzkreide,  weiß  gehöht  und  quadriert. 
(Braun  73.) 

755  (Rahmen  130  Nr.  466).  Fra  Hartolommeo  zugeschrieben: 
Segnender  (»ottvater  mit  Cherubim.  Angeblich  Studie  zu  demselben 
Altarbild.  (Braun  114,  Brogi  1973.)  Meiner  Ansicht  nach  ist  diese  Feder- 
zeichnung eine  sehr  fein  und  sorgfaltig  ausgeführte  Kopie  nach  dem 
Gemälde  und  wahrscheinlich  von  Albertinelli  (oder  auch  von  Fra  Pao- 
lino,  der,  wie  man  weiß,  mehrere  solcher  Kopien  ausgeführt  hat).  Das 
Merkwürdige  ist,  daß  die  wirkliche  Studie  für  Gottvater  in  Fra  Barto- 
lommeos  breitem  und  großartigem  Stil  (Schwarzkreide)  sich,  wie  ich  eben 
erwähnt  habe,  hier  in  der  Sammlung  befindet.    Wahrend  aber  der  Katalog 

**)  Ich  bemerke,  daß  ieh  für  die  Studie  in  der  Naehbarn-Inft  von  Horeiu  nur 
das  Interessantere  anführe. 
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die  Nr.  466  als  Studie  /u  dem  Hilde  betrachtet,  ist  ihm  die  echte  Studie 
Nr.  1284  entgangen.  Bartolommeo  hat  die  Gestalt,  wie  immer,  in  grollen 
Zugep  ausgeführt.  Alhertinelli  (oder  Fra  Paolino)  hat  dagegen  alles  glatt, 
zierlich,  elegant  gemacht,  mit  vielem  Detail  im  Gelalte  und  auch  die 
Cherubim,  die  wohl  im  Gemälde,  aber  nicht  in  der  Studie  Fra  Barto- 
lommeos  vorkommen,  mitgenommen.  Die  Zeichnung  zeigt  Überein- 
stimmung mit  dem  Gemälde,  nur  hat  der  Kopist  das  strenge  Antlitz  Gott- 
vaters gemildert  und  wohl  auch  zu  verschönern  gesucht,  indem  er  den 
fast  kahlen  Kopf  mit  Haar  bedeckt  hat.  Man  sieht  hier  den  Stilunter- 
schied zwischen  Fra  Bartolommeo  und  den  von  ihm  abhängigen  Künstlern. 
Der  große,  breite,  herbe  Stil  des  Meisters  ist  bei  jenen  geglättet,  verfeinert, 
versüßlicht.  Daß  die  Kopie  am  wahrscheinlichsten  von  Alhertinelli  her- 
rührt, schließe  ich  daraus,  daß  der  Typus  von  Gottvater  in  seiner  Drei- 
einigkeit in  der  Akademie  wieder  vorkommt. 

756  (Rahmen  121  Nr.  412  P).  Zwei  fliegende  Engelkinder. 
Der  linke  Putto  hier  ist  die  genaue  Yorzeichnung  zu  den  fliegenden 
F.ngelkindern  links  oben  im  Altarbild  mit  dem  segnenden  Gottvater.  Im 
Katalog  werden  beide  Putten  als  Studie  zu  der  Thronenden  Maria  im 
Pitti  betrachtet,  was  aber  nur  für  den  rechten  der  Fall  ist.  Schwarz- 
kreide, quadriert. 

757  (Rahmen  540  Nr.  1777).  Fra  Bartolommeo:  Knieende  hl. 
Magdalena.  Vorlage  für  das  Gemälde  mit  dem  segnenden  Gottvater. 
Karton.  Begegnet  uns  wieder  sehr  ähnlich  in  der  Magdalena  in  der 
Verkündigung  im  Louvre  vom  Jahre  15 15.  Schwarzkreidc. 

75S.  750  (Rahmen  132  Nr.  474.  475).  Fra  Bartolommeo:  Kraf- 
tige, breit  ausgeführte,  mit  Rötel  belebte  Federzeichnungen,  die  mit  Un- 
recht angezweifelt  worden  sind.  Die  Eigenhändigkeit  wird  dadurch  be- 
wiesen, daß  sie  Studien  für  das  Misericordia-Altarbild  in  der  Galerie  zu 
Lucca  sind.  Nr.  474.  Studien  von  Heiligen,  Frauen  und  Kindern.  (Brogi 
lo5  7-)  4  7  5*    Studie  für  die  stehende  Madonna  und  für  die  rechte 

Seite  desselben  Bildes.  Man  sieht  hier,  wie  der  Frate  die  Feder  hantier, 
welch'  ein  Unterschied  ist  zwischen  diesem  in  großem  Stil  ausgeführten 
breiten  Entwurf  und  den  früher  erwähnten,  zierlichen,  eleganten  Feder- 
zeichnungen.   (Brogi  1053.) 

760  (Rahmen  126  Nr.  4S1).  Fra  Bartolommeo.  Studie  zu  der 
Madonna  dclla  Misericordia  in  der  Galerie  zu  Lucca.  Die  Gruppe  rechts 
im  Vordergrunde.  Rötel. 

761  (Rahmen  182  Nr.  452''}.  Pontormo:  Bildnis  eines  jungen 
Mannes.  Kniestiuk.  Scheint  dieselbe  Persönlichkeit  wie  das  herrliche 
lünglingsbildnis  in  der  Galerie  zu  Lucca,  angeblich  Giuliano  de  Medici. 
Ist  vielleicht  eine  Studie  zu  demselben,  doch  ist  das  Gemälde  nicht  wenig 
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geändert.    Im  Katalog  wird  es  irrtümlicherweise  für  ein  weibliches  Bildnis 
gehalten.  Schwarzkreide. 
Dom. 

762  (Rahmen  127  Nr.  1265).  Fra  Bartolommeo:  Studie  zu  der 
Thronenden  Maria  zwischen  zwei  Heiligen.  1509.  Die  ganze  Kompo- 
sition enthaltend,  doch  ist  das  Gemälde  wesentlich  geändert  worden. 
Statt  des  Hieronymus,  der  sich  rechts  auf  der  Zeichnung  befindet  (also 
links  von  Maria),  ist  Johannes  der  Täufer  gekommen,  der  eigentlich  nach 
dem  Ritual  auf  der  anderen  Seite  stehen  sollte.  Das  hat  wieder  eine 
durchgreifende  Änderung  im  Bilde  verursacht.  Das  Kind  mußte  seinen 
Platz  auf  dem  rechten  Knie  verlassen  und  sitzt  jetzt  auf  dem  linken  und 
darnach  mußte  auch  der  musizierende  Enge!  seine  Stellung  ganz  um- 
kehren.   Schwarzkreide.    (Braun  83,  Brogi  1063.) 

763  (Rahmen  124  Nr.  483).  l'ra  Bartolommeo:  Studie  für 
den  hl.  Stephan  in  der  thronenden  Madonna,  mit  Nr.  265,  Rahmen 
127  zu  vergleichen.  Schwarzkreide,  weiß  gehöht;  quadriert.  (Brogi 
1940.) 

764  (Rahmen  117  Nr.  45S).  Fra  Bartolommeo:  Johannes  der 
Taufer.  Studie  für  diese  Figur  in  der  Thronenden  Madonna.  Im  Kata- 
log dagegen  als  Studie  für  das  Altarbild  in  San  Marco,  Florenz,  was  ich 
nicht  zugeben  kann.    Schwarzkreide.    (Brogi  1446.) 

l*i  stoja. 

Dom. 

765.  766  (Rahmen  48  Nr.  444,  443).  Verrocchio:  Maria  mit 
dem  Kinde.  Studien  für  die  nach  Vorlage  Vcrrocchios  von  Loren  zo  di 
Credi  ausgeführte  Thronende  Madonna  im  Dom  zu  Bistoja.  Schwarz- 
kreide. Schon  Morelli  (Kunstkritische  Studien,  Berlin,  pg.  32)  hat  vermutet, 
daß  das  Bild  auf  eine  Vorlage  Vcrrocchios  zurückgeht.  Dies  wird  durch 
die  beiden  Zeichnungen  bestätigt.  Die  Figur  der  Madonna  auf  Nr.  444 
(Brogi  17  10)  zeigt  fast  genau  dieselbe  Stellung  (der  Kopf  noch  einmal  in 
einer  anderen  Stellung  gezeichnet);  auc  h  die  Faltenlage  der  Draperie  ist  fast 
genau  dieselbe.  Das  Kind  dagegen  ist  in  Stellung  und  Bewegung  anders 
und  hat  dort  wesentlich  von  seiner  Frische  und  Naivität  verloren.  Wahrend 
diese  Zeichnung  schon  in  dem  Katalog  vermutungsweise  mit  dem  Bilde 
in  Beziehung  gebracht  wird,  ist  es  noch  nicht  erkannt  worden,  daß  auch 
Nr.  443  (Brogi  1715),  wenn  auch  im  (legensinn,  mit  dem  Gemälde  stimmt, 
und  zwar  viel  genauer,  indem  hier  auch  das  Kind  in  Stellung  und  Be- 
wegung fast  identisch  mit  dem  Kinde  im  Bilde  erscheint.  Da  diese 
herrlichen  Zeichnungen  offenbar  nicht  I.oren/o  di  Credi  gehören,  dem  sie 
auch  in  Qualität  sehr  uberlegen  sind,  können  sie  nach  den  Umstanden 
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mir  von  Vcrrocchio  sein,  mit  dem  sie  übrigens  auch  dem  Stile  nach  über- 
einstimmen.61^ 

Das  Kind  in  der  Zeichnung  Nr.  444  ist  sehr  verwandt  in  der  Auf- 
fassung mit  dem  Lorcnzo  di  (.'redi  wohl  mit  Recht  zugeschriebenen 
Christkind  (Rahmen  82  Nr.  1197).  Dies  Blatt  (Brogi  1806)  stimmt  -  was, 
soviel  ich  weiß,  nicht  bemerkt  worden  ist  —  genau  (wenn  auch  die  Zeich- 
nung einwandsfreier  und  feiner  ist)  mit  dem  dem  Lionardo  zugeschrie- 
benen Gemälde  in  der  Münchener  Pinakothek,  was  beweisen  kann,  daß 
dies  Gemälde,  wenn  auch  nicht  von  Lionardo,  doch  nahe  Beziehungen 
zu  Verrocchios  Werkstatt  hat.  Ks  stimmt  aber  auch  mit  einem  neuerdings 
von  Bode  hervorgehobenen  Marmorrelief  von  Desiderio  in  der  Koll. 
G.  Dreyfus  in  Paris,  sowie  mit  einem  Stuckrelief  darnach  in  der  Berliner 
Galerie,  endlich  auch  mit  einer  recht  groben  Nachbildung  in  Pariser 
Besitz  von  einem  Donatelloschüler  (alle  drei  Skulpturen  in  Bodes  Floren- 
tiner Bildhauer  der  Renaissance  reproduziert.:«1) 

San  Dom  e  n  i  c  o. 

767  (Rahmen  160  Nr.  365  **").  Fra  Paolino:  Studie  für  die  An- 
betung der  Könige  in  San  Domenico  zu  Pistoja.  Schwarzkreide,  weiß 
gehöht. 

G  eschichtlich.es. 

768  (Rahmen  153  Nr.329*).  Andrea  del  Sarto:  Nackte  mann- 
liche Figur,  an  den  Füßen  aufgehängt.  Rötel. 

760  (Rahmen  162  Nr.  328^.  Andrea  del  Sarto:  Reich  geklei- 
dete mannliche  Figur,  an  den  Füßen  aufgehängt  und  nach  unten  hängend 
(der  Kopf  nicht  gezeichnet).  Rötel. 

770  (Rahmen  165  Nr.  330  •"),  Andrea  del  Sarto:  Au  den  Füßen 
aufgehängter  reichgekleideter  Jüngling.    Stimmt  genau  mit  der  nackten 


*■>)  Die  thronende  Madonna  mit  dem  Kinde  im  Altarblau  in  Pistoja  hat  Lorcnzo 
di  (  redi  wiederholt  in  seinem  Altarbild  in  Neapel.  Mit  geringer  Änderung  kommt  die 
Hauplgruppc  wieder  in  einem  Altarbild  in  S.  Spirito  zu  Florenz.  Wir  besitzen  al*o  drei 
»Thronende  Madonnen«  verschiedener  (Qualität  \<>n  demselben  Typus.  Der  Aufbau  des 
Thrones,  die  darüber  aufragenden  Baume,  der  Blick  auf  die  Landschaft,  wiederholen  »ich 
in  allen  drei  Mildern  in  derselben  Weise. 

7«)  Bode  erwähnt  in  diesem  grundlegenden  Werk  die  Bronzestatuette  eines 
Jünglings  von  Bertoldo  (sogenannter  Schut/flehender).  Was  der  Deutung  dieser  Figur 
Schwierigkeiten  bereitet,  ist,  <lalJ  der  (legenstand,  den  er  in  der  ausgestreckten 
Hand  halt,  nicht  mehr  erkennbar  ist.  Ks  sCi  mir  erlaubt,  hier  eine  Vermutung  aus- 
zusprechen Ich  meine,  daß  die  Figur  einen  Gefangenen  darstellt,  der  Lösegeld  an- 
bietet. Hei  King  an  dem  rechten  Kufl  kann  nicht  ein  herabgefallener  LedeiStrtimpf 
sein,  sonst  könnte  ein  solcher  nicht  am  linken  Fuße  fehlen.  Der  Gegenstand,  den  er 
in  der  Rechten  halt,  ist  demnach  vielleicht  ein  Beutel  oder  ein  Kästchen,  das  eingezapfte 
fehlende  obere  Stuck  ein  Zipfel.  Knopf  oder  King. 
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Gestalt  Nr.  320  1\  Rötel-Studien  zu  Darstellungen  von  Hinrichtungen 
in  effigic  der  verräterischen  Capitani,  die  er  —  wie  früher  in  ahnlicher 
Weise  Castagno  —  dem  Befehl  der  Republik  zufolge  im  Jahre  1530  an 
die  Kassade  des  Palazzo  della  Mercantazia  malen  sollte.  Hie  beiden 
letzten  Figuren  in  spanische  Kostüme  gekleidet.  Sie  zeigen  also  den 
Stil  seiner  letzten  Zeit. 

771  (Nr.  331).  Andrea  del  Sarto.  Noch  zwei  andere  Studien 
zu  den  aufgehängten  Capitani.  Rötel. 

Schon  im  Libro  Magliabccchiana  werden  diese  Malereien  erwähnt. 
Hei  Vasari  kann  man  näheres  darüber  nachlesen.  >Nell'  annö  1530,  Andrea 
del  Sarto  ebbe  1'  incarico  dalla  Signoria  fiorentina,  di  dipingere  nella  facciata 
del  palazzo  della  Mercatanzia  alcuni  Capitani  infedeli  impiccati  in  effigie. 
Di  ipieste  pitture  in  oggi  non  rimane  altra  memoria  che  queste  disegni.«?*) 

Wie  man  sieht,  befinden  sich  die  Blatter  jetzt  zerstreut  in  ver- 
schiedenen Rahmen.  Nach  meiner  Ausführung  werden  sie  hoffentlich 
bald  in  einen  Rahmen  und  nebeneinander  gestellt  werden. 

772  (Nr.  14412).  Michelangelo:  Auf  diesem  Blatt  aus  der  ersten 
Serie  der  von  Kcrri  und  mir  nachgewiesenen  Zeichnungen  des  Meisters 
befindet  sich  ein  Plan  zu  Befestigungen,  der  sehr  wahrscheinlich  Be- 
ziehung zu  denjenigen  hat,  tlie  im  Jahre  1520  von  Michelangelo  bei 
S.  Miniato  al  Monte  angelegt  wurden.  Keder.72) 

7')  Vergleiche:  I'.  N.  Koni:  Indici  e  Cataloghi.  Ml.  Pag.  137. 
7*)  Vergleiche:  Appendice  all  articolo  »Disegni  scono>,ciuti  di  Michelangelo, 
kivisu  d'Arte  I.  Pag.  37. 
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Die  deutsche  Passionsbühne 

* 

und  die  deutsche  Malerei  des  15.  und  IG.  Jahrhunderts 
in  ihren  Wechselbeziehungen. 

Von  K.  Tscheuschner-Pern. 

(Fortsetzung.) 

Die  Fußwaschung  zeigt  auf  beiden  Gebieten  wenig  besondere 
/.(ige.  Von  der  üblichen  Auffassung  weicht  das  Donaueschinger  Passions- 
Spiel  ab,  indem  sich  nämlich  Christus  hier  zum  Abtrocknen  der  Füße 
der  Apostel  nicht  eines  Tuches  bedient  oder  des  Schurzes,  mit  dem  er 
seihst  umgürtet  ist,  es  ist  hier  vielmehr  ein  wisch  grünes  gras  (v.  17SS' 
vorgeschlichen.  —  Eine  Wechselbeziehung  zwischen  Passionsspiel  und 
bildender  Kunst  dürfte  auch  hier  zu  konstatieren  sein;  sie  betrifft  die 
räumliche  Anordnung  der  Szene.  Die  bildliche  Darstellung  der  Fuß- 
waschung ist  zumeist  so  gegeben,  daß  die  Gestalten  Christi  und  Petri 
ganz  in  den  Vordergrund  geschoben  sind,  während  die  übrigen  Jünger 
bedeutend  nach  hinten  zu  auf  eine  Hank  zu  sitzen  kommen  (vgl.  bei- 
spielsweise Dürer,  Kleine  Passion;  lkirgkmair,  Leben  und  Leiden  Christi). 
Ohne  Zweifel  haben  wir  es  hier  wohl  mit  Reminiszenzen  von  der 
Passionsbühne  her  zu  tun,  wo  die  gleiche  szenarische  Anordnung  uns 
verbürgt  ist;  so  etwa  im  Augsburger  Passionsspiel,  wo  es  nach  dem 
Abendmahlc  heißt:  (v,  444)  Saluator  stat  auf  vnd  gürtet  sich  mit  ainem 
fOrtuch.  So  zeucht  man  den  tisch  von  inen  vnd  die  hinget  bleibend 
sitzen,  So  bringt  der  wirt  das  beckin,  so  wascht  in  der  herr  ire  fuß. . .  . 

Abgesehen  von  wenigen  ganz  vereinzelten  Fällen,  so  etwa  im 
.Mittelgrunde  eines  Plattes  von  t'rs  üraf  (His  10),  wo  Christus  dar- 
gestellt ist,  wie  er  zu  den  von  Schlaf  befangenen  Jüngern  zurückkehrt, 
die  vorwurfsvollen  Worte:  Könnet  ihr  denn  nicht  eine  Stunde  mit  mir 
wachen?  auf  den  Lippen  —  finden  wir  die  Olbergszcne  im  Bilde 
regelmäßig  so  dargestellt,  daß  die  Jünger  schlafen,  wahrend  Christus  in 
heißem  (lebete  auf  den  Knien  liegt.  -  Ks  sind  bei  diesen  Darstellungen 
zwei  Typen    zu    unterscheiden.     Das  Übliche   ist,  daß   die  Jünger  im 
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Vordergründe  gelagert  sind,  während  Christus  im  Mittelgründe  kniet;  es 
findet  sich  indessen  auch  die  umgekehrte  Anordnung,  nämlich  Christus 
im  Vordergrunde  kniend,  die  Gruppe  der  schlafenden  Jünger  im  Mittel- 
grund (so  auf  einem  Blatte  des  Meisters  E.  S.  (B.  15),  einem  Blatte  des 
Meisters  mit  den  Bandrollcn,  und  einmal  hei  Dürer,  der  bekannten  Eisen- 
ätzung  (B.  19).  Dieser  eben  gekennzeichnete  zweite  Typus  scheint  mir 
der  ältere  zu  sein;  er  ist,  wenn  man  so  sagen  tlarf,  der  logischere; 
Christus  ist  die  Hauptperson,  er  gehört  somit  in  den  Vordergrund;  den 
Jüngern  ist,  gemäß  der  ihnen  zukommenden  geringeren  Bedeutung,  ein 
Platz  mehr  nach  der  Tiefe  des  Bildes  zu  angewiesen.  Die  umgekehrte 
Art  der  Darstellung  ist  meines  Erachtens  die  jüngere;  sie  ist  gleichzeitig 
die  vom  künstlerischen  Standpunkt  aus  bedeutendere.  Die  (iruppe  der 
schlafenden  Junger  im  Vordergründe  gibt  der  Komposition  eine  breite, 
wuchtige  Basis,  auf  der  die  destalt  des  betenden  Heilandes  sich  erhebt. 
Dieser  pyramidenförmige  Aufbau  der  Figurengruppe  verleiht  der  ganzen 
Komposition  einen  geschlossenen  Charakter  und  wirkt  auf  das  Auge 
äußerst  wohltuend.  — 

Den  Kvangelientexten  gegenüber^)  finden  sich  bei  der  Vorführung 
dieser  Szene  sowohl  im  Bassionsspiel  als  auch  in  der  bildlichen  Dar- 
stellung —  und  zwar  auf  beiden  Gebieten  in  völliger  Übereinstimmung 
—  mancherlei  mehr  oder  weniger  bedeutsame  Abweichungen,  die  wohl 
zum  großen  Teil  in  dem  Bestreben,  auf  der  einen  Seite  die  dramatische 
Wirksamkeit  der  Szene  zu  erhöhen,  auf  der  anderen  Seite  das  immer 
wiederkehrende  Bildschema  nach  Möglichkeit  zu  variieren,  ihren  Ursprung 
haben.  —  Ein  bei  den  bildenden  Künstlern  überaus  beliebtes  Motiv  ist 
es,  auf  der  felscnartigen  Erhebung,  vor  der  der  Heiland  im  (lebet  kniet, 
einen  Kelch  anzubringen.  In  den  Schilderungen,  die  die  vier  Evan- 
gelisten von  der  Olbergszene  entwerfen,  begegnet  uns  hiervon  nichts; 
allerdings  sprechen  sie  alle  vier  in  symbolischer  Redewendung  von  dem 
Kelch  des  Leidens  (calix),  der  Christus  bestimmt  ist »4)  und  mit  einer 
etwas  primitiv  sinnlich-bildlichen  Umdeutung  dieses  Ausdruckes  haben 
wir  es  hier  zu  tun.  Im  geistlichen  Schauspiel  wird  das  Vorhandensein 
dieses  Kelches  allerdings  nur  ein  einziges  Mal  ausdrücklich  vorgeschrieben, 
nämlich  im  Donaucschingcr  Bassionsspiel,  wo  es  heißt:  (v.  1986)  und 
denn  gat  der  Salvator  von  inen  und  kumpt  an  den  Olberg,  dar  uff  sol 
ein  kelch  stan;  um  so  häufiger  findet  sich  derselbe  jedoch,  wie  bereits 
betont,  in  der  bildlichen  Darstellung.  Ich  führe  hier  einige  Belege  an: 
Meister  E.  S.  (B.  15),  Meister  mit  den  Bandrollcn  (Kupferstichkabinett 
München),   Meister    des    Erasmus    (Kupferstichkabinett   München),  Un- 

•3)  Matth.  26,  36 — 46;  Marc.  14,  32—42;  Luc.  22,  39 — 46. 
•4)  Matth.  26,39;  Marc.  14,  36;  Luc.  22,42;  Joh.  tS,  11. 
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bekannter  Meister  (Pass.  II  p.  14X),  Albrecht  (»lockenton  (B.  4)  Schäuffelin, 
Speculum  passionis.  Wir  haben  es  hier  augenscheinlich  ebenfalls  mit 
einem  älteren  Darstellungstypus  zu  tun.  —  Die  Art  und  Weise,  wie 
Christus  betet,  gibt  verschiedene  neue  Motive.  In  der  Regel  kniet  er 
und  ringt  im  (lebet  die  Hände;  am  wirkungsvollsten  im  Bilde  ist  wohl 
jene  Auffassung,  wie  sie  eine  Bühnenbemerkung  der  Haller  Passion  vor- 
schreibt: (v.  672)  Postea  genuflertat  dicendo  manibus  extensis  (vgl. 
Dürer,  Kupferstichpassion  1.  Kine  dritte  Auffassung,  die  im  Drama  ihrer 
Wirkung  sicher  sein  konnte,  gibt  das  Donaueschinger  und  das  Egerer 
Spiel.  Im  ersteren  heißt  es:  (v.  10S6)  und  so  der  her  an  Olberg  kompt. 
kunt  er  nieder  und  fall  damit  erütz  wiss  uff  daz  antlit  eines  paternosters 
lang  und  dann  noch  einmal:  (v.  2006)  denn  gat  der  Salvator  zum 
dritten  mal  von  inen  an  den  Olberg  und  falt  nider  uff  das  antlit  crutz 
wiss.  Ganz  ähnlich  lautet  die  Anweisung  des  Egerer  Spieles:  (v.  4251) 
et  sie  totaliter  inclinat  se  ad  terram  ad  modum  crucis.  —  So  wirkungs- 
voll, wie  gesagt,  dieser  symbolische  Hinweis  auf  den  Kreuzestod  Christi, 
bei  der  dramatischen  Vorführung  sein  mußte,  ebenso  unglücklich  war 
der  Gedanke,  dieses  Motiv  nun  auch  in  die  bildliche  Darstellung  zu 
übertragen,  wie  es  beispielsweise  Hans  Wechtlin  (Pass.  28),  Crs  Graf, 
Postilla  Guillermi,  Ausgabe  von  1509,  und  Albrecht  Dürer  in  seinem 
ersten  Entwurf  zur  kleinen  Holzschnittpassion  getan  haben.  Die  Gestalt 
eines  platt  auf  der  Erde  liegenden,  die  Hände  kreuzweis  ausgestreckt 
haltenden  Mannes  muß  im  Bilde  immer  überaus  plump  wirken.  Dürer 
hat  dies  wohl  auch  selbst  eingesehen,  da  er  dieses  Blatt  später  durch 
ein  anderes  ersetzte.  — 

Variiert  wurde  die  Darstellung  der  Ölbergszene  sowohl  im  geist- 
lichen Schauspiel  als  auch  in  der  bildlichen  Darstellung  dann  noch  da- 
durch, daß,  wie  wir  schon  gesehen  haben,  bald  ein  Kelch  auf  dem 
Berge  stand,  bald  ein  Engel  erschien  -  und  zwar  ausgerüstet  mit  einem 
Kreuz,  einem  Kelch  oder  gar  mit  beiden  —  dann  wieder  erschienen 
mehrere  Engel;  bald  schwebten  sie  auf  Wolken  herab,  bald  traten  sie 
auf  ebener  Erde  auf  Christus  zu  usw. 

Bei  der  Gefangennahme  Christi  sind  eine  ganze  Reihe  von 
Momenten  von  Interesse.  Das  l'assionsspicl  liebt  es,  den  Judaskuß, 
der  in  den  Evangelien  recht  unmotiviert  auftritt,  durch  die  sprechende 
Ähnlichkeit  Christi  mit  einem  seiner  Jünger  zu  begründen.  Im  Aup- 
burger  Passionsspiel  sagt  Judas: 

(v-  597)-     Nun  hurt,  ir  iuden  all  gclcich! 
sein  gewalt  ist  also  reich. 
Wir  m&ssenx  weislieh  greiften  an; 
Wan  es  sind  ir  zwen  gleich  man, 
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Ainer  von  seiner  momen  geborn 
vnd  iacobus  genennet  worn. 
Zwar!  da  will  ich  euch  nit  laichen 
vnd  euch  geben  ain  beyzaichen: 
Den  ich  wird  küssen  an  sein  mund, 
den  fahend  zu  der  selben  stund! 

In  ganz  ähnlicher  Weise  gehen  diese  Szene  die  Heidelberger  und 
die  Haller  Passion.  —  Im  Bilde  ist  dieses  Motiv  der  Ähnlichkeit  Christi 
mit  einem  seiner  Jünger  wohl  nie  berücksichtigt  worden  und  zwar 
augenscheinlich  schon  deshalb  nicht,  weil  mit  Ausnahme  des  Petrus,  der 
dem  Malchin  das  Ohr  abhaut,  keinem  anderen  Apostel  sein  Platz  so 
sehr  im  Vordergrunde  des  Bildes  angewiesen  werden  konnte,  daß  diese 
Ähnlichkeit  augenfällig  geworden  wäre. 

In  einzelnen  Passionsspielen  ist  die  Szene  des  Judakusses  in  der 
Weise  variiert,  daß  Christus  dem  Verräter  den  Kuß  zurückgibt.  Ich 
zitiere  hier  den  betreffenden  Passus  der  Sterzinger  Passion: 

Judas  accedit  ad  Jhesum  et  clamat  alta  voce: 

Ave  Raby!  Et  dick: 
(v.  831).    Mayster,  piss  gegrllssct  zw  tawsent  stunt! 

Ich  muess  dich  küssen  an  deinem  mundt. 

Salvator  dicit  Jude: 

Frcunt,  zw  wew  pistu  kummen  ? 
Juda,  ich  hab  wol  vemummen, 
Wie  dw  mit  deinem  kuss  in  not 
Des  menschen  sun  gibst  in  den  tot; 
Doch  so  wil  ich  dir  zw  disser  frist 
Meinen  kuss  versagen  nicht.  — 

Wenn  die  bildenden  Künste  bei  dieser  Szene  des  Judaskusses,  wo 
über  die  Person  des  Verräters  überhaupt  kein  Zweifel  sein  kann,  dem- 
selben dennoch  zur  besseren  Kenntlichmachung  den  Beutel  mit  den 
Silberlingen  auf  den  Rücken  hängen,  oder  aber,  wie  dies  noch  häufiger 
vorkommt,  ihn  sogar  den  Beutel  in  der  Hand  halten  lassen,  so  zeigt 
dies  nur  zu  deutlich,  wie  gedankenlos  dieselben  zuweilen  bei  der  Ab- 
fassung ihrer  Kompositionen  verfuhren. 

Zuweilen  findet  sich  die  Szene,  wie  Christus  sich  den  ihn  suchen- 
den Kriegsknechten  zu  erkennen  gibt,  bildlich  in  der  Weise  dargestellt, 
daß  die  Kriegsknechte  vor  Schreck  auf  den  Rücken  fallen.  Dieses  Mo- 
tiv muß  immer  komisch  wirken.  Besonders  komisch  wirkt  es  aber  dann, 
wenn  wie  beispielsweise  in  Dürers  Randzeichnungen  zum  Gebetbuch 
Maximilians,  dieser  Moment  des  Aufdenrückenfallens  selbst  dargestellt 
ist.  —  Augenscheinlich  haben  wir  es  hier  mit  einem  Mißverständnis  zu 
zu  tun,  das  sich  das  geistliche  Schauspiel  zu  schulden  kommen  ließ  und 
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das  aus  diesem  dann  auch  in  die  Werke  der  bildenden  Kunst  überging. 
Ganz  ausgeschlossen  ist  es  allerdings  auch  nicht,  daü  die  Verfasser  geist- 
licher Spiele,  die  ja  stets  darauf  bedacht  sein  mußten,  neben  all  dem 
Ernsten,  das  sie  vorzuführen  hatten,  auch  von  Zeit  zu  Zeit  für  die  nötige 
Kurzweil  zu  sorgen,  absichtlich  der  Szene  diese  komische  Wendung 
gaben,  so  daß  man  dann  also  nur  dem  bildenden  Künstler  einen  Vor- 
wurf machen  könnte,  der  diesen  komisch-drastischen  Bühneneffekt  allzu 
unbefangen  für  seine  ganz  und  gar  ernst  gemeinte  Darstellung  ausnutzte. 
—  Im  Evangelium  des  Johannes,  das  diese  Episode  bei  der  Gefangen- 
nahme Christi  erzählt,  heißt  es  im  18.  Kapitel,  Vers  6:  Ut  ergo  dixit  eis: 
Ego  sum,  abierunt  retrorsum  et  reciderunt  in  terram.  Ein  Teil  der 
Passionsspiele  hält  sich  auch  an  diese  Angaben;  das  B rixener  Spiel 
schreibt  vor:  (v.  1 1 59)  Die  Juden  Valien  nyder  —  ganz  ähnlich  das 
Egerer  Spiel,  wo  die  Bühnenbemerkung  lautet:  (v.  4347)  et  sie  omnes 
cadunt  in  terram.  Zweideutig  ist  dann  schon  die  Anweisung  der  Augs- 
burger Passion:   (v.  618)   Darnach   vallend   die  iuden  aber  all  zu  rugk 

nider  vnd  ligend  still,  bis  der  proclamator  sein  reim  auß  spricht  

Ganz  klar  ist  die  Anweisung  des  Aufdenrückcnfallens  endlich  gegeben  in 
Sebastian  Wilds   Passionsspiel:  (v.  347)  Die   vngestümb   Rott    feit  alle 

Rückling  nyder   und  in  der  Haller  Passion,   wo  die  Vorschrift 

lautet:  (v.  756)  Tunc  omnes  retrorsum  reciderunt.  —  Christus  wird  von 
den  Kriegsknechten  ergriffen.  Dies  ist  der  Moment,  wo  sich  zum  ersten 
Mal  die  entsetzliche  Roheit  der  Passionsbühne,  die  in  so  überaus  un- 
günstiger Weise  auch  die  bildliche  Darstellung  beeinflußt  hat,  geltend 
macht.  Die  Evangelisten  gehen  über  diesen  Augenblick  des  Ergriffcn- 
werdens  Jesu  durch  die  Kriegsknechtc  sehr  schnell  hinweg.  Bei  Matthäus 
und  Marcus  heißt  es  mit  fast  wörtlicher  Ubereinstimmung:  manus  inje- 
cerunt   in  Jesum,   et   tenuerunt   eum.  *5)    Lucas  ist  noch  kürzer:  Com- 

prehendentes  autem  eum  duxerunt  ,6)   Johannes  bringt  eine  kleine 

Erweiterung:   comprehenderunt  Jesum  et  ligaverunt  cum  »")    I  i 

den  Passionsspielen  geht  es  bei  der  Gefangennahme  weniger  höflich  zu. 
In  der  Augsburger  Passion  heißt  es:  (v.  652)  Yetz  fallend  in  die 
schergen  der  iuden  an,  werffend  im  ain  kettin  an  sein  hals  vnd  vahend 
in  Unter  anderem  sagt  dann  der  vierte  Scherge  des  Caiphas: 

(v.  659)    Mit  hörten  schlagen  :>chlacht  in  vast, 
das  er  hin  zu  der  erden  tast! 

Im  Haller  Passionsspiel  heißt  es: 

(v.  7S0)    Stest  in  in  die  prust  und  in  sein  maull  .  .  . 

'5)  Matth.  26,  50.    Marc.  14,  46. 
■6)  Lucas  22,  54. 
17)  Joh.  iS,  12. 
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Und  im  Egerer  Spiele  sagt  Na  tan: 

(v.  4412)    Wir  haben  gar  feste  strenge, 

Die  leg  wir  umb  dich  nach  der  lenge. 

Ks  sol  dir  nit  wol  gelingen, 

Das  blutt  sol  dir  zun  neglen  aus  dringen. 

Die  Hallcr  Passion  macht  den  Versuch,  diese  unglaubliche  Roh- 
heit bei  der  Gefangennahme  wenigstens  einigermaßen  zu  motivieren 
und  zu  beschönigen,  indem  sie  nämlich  —  es  ist  dies  ein  recht  feiner 
Zug  —  die  Händler  und  Wechsler,  die  Christus  einst  aus  dem  Tempel 
getrieben  hatte,  als  diejenigen  hinstellt,  die  bei  der  Gefangennahme  so 
grausam  mit  ihm  verfahren: 

Sextus  judeus  interim: 

(*<  775)    0  Jhesus,  wie  get  es  dier? 

Wildu  uns  nit  mer  gaisln  schir. 

Als  du  uns  neulichn  hast  getan? 

Ich  main,  du  pringst  dein  Ion  davon. 

Septimus  judeus  ducens  Jhcsum  dicit  ad  socios  suos: 

Wie  seyt  es  nur  als  faull? 
Stcst  in  in  die  prust  und  in  sein  tnaull, 
(Last  es  euch  in  nit  so  hart  erparmen) 
L'mb  den  Kopf  und  auf  dy  armen. 
Er  hat  uns  aus  dem  tempel  ßetriben. 
Es  wird  im  nit  unvergoltn  plibm  .  .  . 

Die  bildliche  Darstellung  hat  sich,  wie  bereits  erwähnt,  nicht  zu 
ihrem  Vorteil,  aus  dieser  Darstellung  der  Passionsbühne  die  mannigfal- 
tigste Anregung  geholt.  Bald  ist  der  Augenblick  dargestellt,  in  dem 
man  dem  Heiland  von  rückwärts  her  die  Schlinge  über  den  Hals  wirft 
(Dürer,  Kleine  Passion  und  Kupferstichpassion),  bald  zerrt  und  stößt  man 
ihn  gewaltsam  vorwärts  (Dürer,  Große  Passion  und  Burgkmair,  Leben 
und  Leiden  Christi),  bald  schlägt  man  ihn  (Schäuffelin,  Speculum  passio- 
nis),  bald  versetzt  man  ihm  Fußtritte  (ebenda),  bald  schnürt  man  ihm 
die  Hände  gewaltsam  auf  dem  Rücken  zusammen  (Dürer,  Große  Pas- 
sion) usw. 

In  der  Regel  ist  die  Szene  der  Gefangennahme  im  Bilde  so  dar- 
gestellt, daß  Petrus,  der  dem  am  Boden  liegenden  und  sich  rüpelhaft 
ungestüm  gebärdenden  Malchus  das  Ohr  abschlägt  (übrigens  wohl  auch 
ein  Motiv,  das  auf  die  groben  Manieren  der  Passionsbühnc  zurückgeht),  ganz 
in  den  Vordergrund  zu  stehen  kommt.  Nicht  zu  verkennen  ist  es  nun, 
daß  in  vielen  Fällen  diese  Anordnung  der  Gruppen  im  höchsten  Grade 
unvorteilhaft  ist  (so  beispielsweise  bei  Burgkmair,  Leben  und  Leiden 
Christi,  Dürer,  Kleine  Passion  und  Kupferstichpassion),  indem  nämlich 
diese   bewegte  Gruppe   im  Vordergründe   die  Aufmerksamkeit   des  Be- 
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Schauers  allzu  stark  auf  sich  zieht,   und   daneben   die  Hauptgruppe,  in 
der  der  Judaskuß  resp.  die  Gefangennahme  Christi  dargestellt  ist,  nicht 
nur  räumlich,  sondern  auch  was  das  Interesse  anlangt,  das  wir  derselben 
entgegenbringen,   in  den  Hintergrund  gedrängt  wird.     Aber  nicht  nur 
vom   rein   künstlerischen  Standpunkt  aus   ist   diese  Anordnung  zu  ver- 
werfen, sie  ist  es  ebenso  vom   rein   logischen  Gesichtspunkte  aus.  Die 
Gefangennahme  Christi  beansprucht  ein  ungleich  höheres  Interesse,  als 
die   immerhin   doch   recht  unbedeutende  Malchusepisode.    —   Daß  die 
Verfasser  der  Passionsspiele'  diese  eigentümliche  Anordnung  der  Gruppen 
vorschrieben,   läßt  sich  begreifen,  wenn  man  bedenkt,  daß  der  heulend 
am  Boden  sich  windende  und  mit  den  Füßen  strampelnde  Malchus  eine 
recht  wirksame,  komisch-drastische  Figur  abgab;   um  so  unbegreiflicher 
ist  es  jedoch,  daß  die  bildenden  Künstler,  die  derartigen  niedrigen  Ge- 
sichtspunkten bei  der  Abfassung  ihrer  Kompositionen  ja  nicht  Rechnung 
zu  tragen  hatten,   sich   gleichwohl  mit  der  nämlichen  sinnwidrigen  An- 
ordnung der  Gruppen  abfanden.  —  Eine  einzige  Ausnahme  nur  ist  mir 
bekannt;  es  ist  dies  ein  Blatt  des  Meisters  E.  S.  im  Münchener  Kupfer- 
stichkabinett,  ein   kleines  Rundbildchcn   (weder   bei  Bartsch  noch  bei 
Passavant  genannt),   das  mit  dem  gleichen  freien,   selbständigen  Geiste, 
den  wir  bereits  früher  bei  der  Ölbergszene  desselben  Meisters  (B.  15)  zu 
konstatieren   Gelegenheit   fanden,   die   Hauptszenc  der  Gefangennahme 
Christi  in  den  Vordergrund  verlegt,  während  die  Malchusszene  nach  hinten 
geschoben  ist 

Auf  dem  nämlichen  Blatte  der  Gefangennahme  ist  vielfach  im 
Hintergrunde  die  Flucht  der  Jünger  dargestellt;  in  Anlehnung  an  Matth. 
26,  56:  Tunc  diseipuli  omnes  relicto  eo  fugerunt.  —  Das  geistliche 
Schauspiel  hält  sich  lieber  an  den  Bericht  des  Marcus,  der  eine  beweg- 
tere dramatische  Handlung  (die  Verfolgung  durch  die  Kriegsknechte)  und 
zudem  noch  einen  höchst  wirkungsvollen  Bühneneffekt  (das  Entreißen 
des  Mantels  und  die  Flucht  des  unbekleideten  Jüngers)  gestattete.  Der 
betreffende  Passus  bei  Marcus  lautet:  Tunc  diseipuli  ejus  relinquentes 
cum  omnes  fugerunt.  —  Adolescens  autem  quidam  sequebatur  eum 
amictus  sindone  super  nudo,  et  tenuerunt  eum.  —  At  ille  rejecta  sin- 
done  nudus  profugit  ab  eis.'8)  —  Wir  haben  es  hier  mit  einer  Szene  zu 
tun,  der  die  Verfasser  der  Passionsspiele  offenbar  einen  hohen  Wert  bei- 
legten; meines  Erachtens  weist  hierauf  hin  die  mannigfaltige  freie  Aus- 
gestaltung, die  dieselbe  im  einzelnen  in  den  verschiedenen  Spielen  er- 
fuhr. —  Schon  betreffs  der  Persönlichkeit  des  fliehenden  Jüngers  gehen 
die  Meinungen  ganz  und  gar  auseinander;  im  Augsburger  und  Sterzinger 


•»)  Marc.  14,  50—52. 
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Spiel  ist  es  Johannes,  im  Heidelberger  Spiel  Jacobus,  im  Egerer  Spiel 
Jacobus  der  ältere,  im  Donaueschinger  Spiel  endlich  Marcellus,  also  ein 
Mann,  der  im  Gegensatz  zu  den  zuvor  genannten  Spielen  dem  weiteren 
Jüngerkreis  Jesu  angehört.  Das  Donaueschinger  Spiel  gibt  noch  eine 
weitere  Variante,  indem  es  uns  diesen  Marcellus  als  blind  schildert.  — 
Im  Augsburger  und  Heidelberger  Spiel  ist  nur  auf  das  Motiv  des  Mantel- 
raubes Wert  gelegt,  während  die  Tatsache,  daß  der  fliehende  Jünger 
nach  dem  Verlust  des  Mantels  nackend  ist,  unerwähnt  bleibt;  die  Bühnen- 
anweisung lautet  das  eine  Mal:  (Augsburger  Spiel  v.  682)  So  ergreift  jud 
Eemlin  Johannem  bey  dem  mantel,  vnd  iohannes  entrinnt  im  vnd  laßt 
den  mantel  hinder  im,  —  das  andere  Mal:  (Heidelberger  Spiel  v.  3878) 
Einn  Jüdde  ergreyfft  Jacob  bey  dem  mantell,  denn  lest  er  fallenn  vnd 
entleifft.  —  Ebensowenig  ist  im  Egerer  Spiele  hiervon  die  Rede.  — 
Nackend  entflieht  der  Jünger  in  der  Sterzinger  Passion:  Tunc  discurrunt 
diseipuli.  Et  secundus  judeus  arripit  palium  Johanis,  qui  recedit  relicto 
palio,  et  dicit  socio  suo: 

(v.  865)    Schaw,  lieber,  wie  ist  es  mir  ergangen: 
Ich  het  ir  ainen  gevangen; 
Ist  das  nicht  ain  wunder? 
Kr  lies  mir  hye  seinen  plunder 
Und  lawffct  nackat  da  hin 
Kr  hat  für  war  weysen  syn !  — 

Das  nämliche  Motiv  gibt  die  Donaueschinger  Passion.  Diese  Szene 
ist  auch  noch  insofern  beachtenswert,  als  hier  die  beabsichtigte  Ge- 
fangennahme der  Jünger  näher  begründet  wird:  Hie  by  stat  der  blind 
Marcellus  und  hat  ein  liny  tüch  über  blossen  Hb  und  denn  facht  Malchus 
an  und  spricht: 

(  v.  2102)   Land  uns  die  jünger  ouch  hie  fan, 
sy  fachent  sunst  ein  unglück  an, 
als  diser  hüßwicht  hat  gedacht 
und  mich  schier  umb  ein  or  bracht. 

Nu  fliehent  die  junger  und  erwuscht  Malchus  dem  blinden  Marcel lo 
sin  mantel  und  entrint  er  nackent  .  .  . 

Ganz  abweichend  ist  die  Szene  endlich  im  Egerer  Passionsspiel 
gegeben : 

Et  sie  dueunt  cum  (Jesum)  cum  strepitu.  Jacobus  maior  accedit 
dicens: 

(v.  4442)   Nun  hurt,  ir  Juden  all  geleich, 
Beide  arm  und  auch  reich, 
Warumb  habt  ir  Jhcstim  gefangen, 
Hat  er  doch  nicht  Übels  begangen? 
Kr  ist  ein  heiliger  man : 
Ich  rat  euch,  ir  last  in  gan; 


Digitized  by  Google 


43» 


K.  Tscheuschner: 


Kr  ist  gottes  <un  furwar, 
Kr  hat  euch  geprediget  oflenwar. 
Merkt,  was  ir  an  ihr»  fruit, 
Furwar,  es  pringt  euch  nimer  gut. 


Joram  dicit: 


Schweig,  du  sagst  nicht  recht! 
Du  pist  villeicht  auch  sein  knecht; 
Greif«  in  an,  liehen  gesellen  mein 
l'nd  steh  in  her  zu  dem  herren  sein. 


Asor  currit  post  cum  et  Jacobus  evadit  mittendo  sibi  festem  in 
manu.    Asor  dicit: 


Auch  in  der  bildlichen  Darstellung  findet  sich  dieses  Motiv  des 
nackt  entfliehenden  Jüngers;  beispielsweise  bei  Dürer,  Große  Passion  und 
Kupferstich-Passion. 

Ich  füge  hier  die  weiteren  Schicksale  des  Judas  ein.  —  Matthaus 
sagt  hierüber  im  27.  Kapitel  v.  3 — 5:  Tunc  videns  Judas,  qui  eum  tra- 
didit,  quod  damnatus  esset,  poenitentia  duetus  retulit  triginta  argenteos 
prineipibus  sacerdotum  et  senioribus,  dicens:  Peccavi  tradens  sanguinem 
justum.  At  illi  dixerunt:  quid  ad  nosr  tu  videris.  Kt  projectis  argenteis 
in  templo  recessit,  et  abiens  laqueo  se  suspendit.  —  Israel  von  Meckenem 
stellt  auf  dem  Blatte  Christus  vor  Pilatus-;  (B.  15)  im  Hintergrunde 
rechts  Judas  dar,  der  dem  Priester  den  Beutel  mit  den  Silbcrlingen  vor 
die  Füße  wirft,  und  auf  einem,  den  nämlichen  Gegenstand  behandelnden 
Blatte  Albrecht  Glockentons       B.  6.  Plattenzustand  II,  retouchiert  von  der 


die  Öffnung  über  der  Mauerbrüstung  links  ein  Haus,  in  dessen  offenem 
Bodenraum  der  Verräter  Judas  an  einem  Tragbalken  aufgehängt  Ut»*9)  — 
Diese  beiden  Darstellungen  geben  also  keinerlei  Abweichungen  vom 
Kvangelientext;  ich  führe  dieselben  jedoch  ihrer  außerordentlichen  Selten- 
heit wegen  an. 

Das  geistliche  Schauspiel  läßt  sich  im  Gegensat/  zur  bildlichen 
Darstellung  natürlich  die  Gelegenheit  nicht  entgehen,  das  Knde  des  Judas 
in  möglichst  drastischer  Weise  auszugestalten;  so  schlitzt  ihm  etwa  im 
Frankfurter  Passionsspiel  der  Teufel  den  Leib  auf,  um  seine  verruchte 
Seele  zu   entführen.    Noch   ausführlicher  gibt   die  Szene  das  Alsfeldcr 

'9)  vergl.  hierüber:  Max  Lehrs,  Kepertorium  für  Kunstwissenschaft.    Bd.  IX,  S.  8. 


Schauet  alle  dis  gewandt, 

Das  lies  er  mir  in  meiner  handt, 

L'nd  wer  er  mir  nit  entgangen, 

Kr  must  mit  sein  herren  haben  gehangen. 


bemerkt  man  im  Hintergrunde  durch 
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Spiel:  Judas  verflucht  sich  und  seine  Tat;  Satan  erscheint  und  gibt  ihm 
ein  Seil,  um  sich  daran  aufzuhängen;  Judas  erhängt  sich  und  wird  darauf 
von  den  bösen  Geistern  mit  Getöse  in  die  Hölle  geführt.  In  ähnlicher 
Weise  kehrt  diese  Szene  vielfach  wieder.  —  —  Iberaus  wirkungsvoll 
und  fein  motiviert  ist  die  Reue  des  Judas  in  der  Egerer  Passion  ge- 
geben, wo  dieselbe  bei  dem  Verräter  durch  den  Anblick  des  leidenden 
Heilands  selbst  ausgelöst  wird.  Christus  wird  von  den  Kriegsknechten 
von  Herodes  wieder  zurück  zu  Pilatus  geführt:  Et  sie  dueunt  eum  ad 
parvum  spacium.  Jesus  cadit  ad  terram,  quasi  in  exthasi,  et  sub  illo 
venit  Judas,  videns  hoc  dicit  ad  Judeos: 

(v.  4966)    Ir  Juden,  ich  wtl  euch  wissen  lan, 
das  icli  mich  selbert  vergessen  han. 
An  Jhesu  dem  vi]  treuen: 
Das  muß  mich  imer  reuen, 
Das  ich  in  hab  verratten  

Eine  Szene  voll  raffiniertester,  tragischer  Ironie  schaffen  endlich 
einige  Dramatiker,  wie  die  Verfasser  der  Augsburger  und  der  Haller 
Hassion,  indem  sie  nämlich  Maria,  die  um  ihren  Sohn  besorgt  ist,  den- 
selben gerade  der  Obhut  des  Verräters  Judas  anempfehlen  lassen.  — 

Nachdem  Christus  gefangen  genommen  ist,  wird  er  von  den  Juden 
und  Kriegsknechten  vor  die  Richter  geführt.  Matthäus  und  Marcus  be- 
richten nur  von  einer  Vorführung  vor  Kaiphas  und  Pilatus,  Johannes  läßt 
ihn  vor  Hannas,  Kaiphas  und  Pilatus  führen,  und  Lucas  gibt  eine  Vor- 
führung vor  Kaiphas,  Pilatus,  Herodes,  sowie  eine  zweite  Präsentation  vor 
Pilatus.  —  Es  ist  nun  höchst  interessant,  zu  sehen,  wie  das  Passionspiel 
in  seinem  Hestrcben,  die  Szene  der  Peinigung  und  Erniedrigung  Christi 
möglichst  weit  auszuspinnen,  fast  ausnahmslos  die  Präsentation  vor  alle 
vier  Richter,  nebst  der  nochmaligen  Vorführung  vor  Pilatus  gibt.  Im 
Hilde  kommt  die  Vorführung  vor  alle  vier  Richter  der  Einförmigkeit  des 
viermal  nacheinander  sich  wiederholenden  Sujets  wegen  naturgemäß  selten 
vor,  doch  findet  sie  sich  auch  hier,  so  beispielsweise  in  Dürers  kleiner 
Holzschnittpassion.  —  In  späterer  Zeit,  also  etwa  gegen  Ende  des  15. 
und  zu  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  ( begnügt  man  sich  auch  hiermit 
nicht  mehr;  das  geistliche  Schauspiel  sucht  nach  neuen  Möglichkeiten, 
die  Marter  Christi  noch  eindringlicher  und  nachhaltiger  auf  das  Publikum 
wirken  zu  lassen.  Es  findet  die  gesuchte  Gelegenheit  in  dem  Wege,  den 
Christus  von  einem  Richter  zum  anderen  zurücklegen  muß.  Im  Frank- 
furter Passionsspiel  heißt  es,  wie  Christus  von  Kaiphas  zu  Pilatus  geführt 
wird:  (v.  2714)  Quo  peracto  Jhesus  ducatur  ad  Philatum  per  Judeos 
accusando,  trudendo,  spuendo,  ridendo  .  .  .  .;  im  Egerer  Passionsspiel 
sagt  Pcssack,  nachdem  Hannas  befohlen  hat,  Jesus  zu  Kaiphas  zu  führen: 
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K.  Tscheuschner: 


(v.  4604)     Ach,  wie  wel  wir  an  dem  wege 
Sein  mit  halssdilegcn  pflege  .  . 

die  Bühnenanweisung  der  Brixencr  Passion  schreibt  vor:  (v.  1538)  Nun 
fuern  sy  Jesum  EU  Pilatum  ungestimlich,  das  er  fallt  unter  wegen;  — 
am  weitesten  geht  hierin  die  Donaueschinger  Passion,  die  sich  überhaupt 
in  allen  Stücken,  übcrtrorTen  vielleicht  nur  noch  von  der  Egerer  Passion, 
durch  ganz  besondere  Grausamkeit  auszeichnet  —  dieselbe  fügt  nämlich 
nicht  weniger  als  fünf  derartige  Mißhandlungsszenen  zu  den  sonst  üblichen 
Peinigungen  hinzu.  Ja,  man  ist  hier  im  Ausklügeln  neuer  Möglichkeiten, 
die  Marter  Christi  in  die  Länge  zu  ziehen,  so  raffiniert,  daß,  als  man  zu 
Caiphas  kommt,  dieser  nicht  sogleich  zu  sprechen  sein  darf  und  sich  so 
die  Gelegenheit  zu  neuen  Quälereien  bietet.  Das  Frankfurter  Passions- 
spiel gibt  insofern  noch  etwas  ganz  besonderes,  indem  es  nämlich  auch  noch 
nach  der  Verurteilung  Christi  eine  derartige  Szene  einfügt;  es  schreibt 
vor:  (v.  3540)  Jhcsus  male  tractatur  a  Judeis  trudendo  usque  ad  locum,  ubi 
detur  sibi  crux  .  .  .  Ganz  vereinzelt  kommt  es  allerdings  wohl  auch  einmal 
vor,  daß  der  Weg,  den  Christus  von  einem  Richter  zum  anderen  zurück- 
legt, zu  sympathischen  Kundgebungen  verwandt  wird,  so  etwa  im  Augs- 
burger Spiele,  wo  Maria,  die  ihrem  Sohne  folgt,  in  der  bangen  Ahnung, 
er  werde  mit  dem  Tode  büßen  müssen,  in  lautes  Klagen  ausbricht, 
während  Maria  Salome  und  Maria  Magdalena  bemüht  sind,  ihr  Trost  zu- 
zusprechen. —  Mir  ist  jedoch  nur  dieser  einzige  Ausnahmefall  bekannt. 
—  In  der  bildlichen  Darstellung  ist  die  Führung  Christi  von  einem 
Richter  zum  anderen  höchst  selten.  Sie  findet  sich  öfters  als  Mittcl- 
grundsszene  bei  Urs  Graf.  In  einem  einzigen  Fall  glaube  ich  sie  aller- 
dings auch  als  Hauptgegenstand  einer  bildlichen  Darstellung  angetroffen 
zu  haben,  und  zwar  in  einem  Gemälde  Schäuffelins  (Nrr.  261a  der 
Münchener  Pinakothek).  Dieses  Bild  trägt  die  Bezeichnung  »Fall  Christi 
unter  dem  Kreuze«  und  der  Galcrickatalog  führt  es  an  als  »Fall  Christi 
auf  dem  Wege  nach  Golgatha«.  Beide  Bezeichnungen  sind  gänzlich 
unzutreffend.  Christus,  den  ein  Kriegsknecht  an  einem  Stricke  führt, 
ist  zu  Boden  aufs  Knie  gesunken,  ein  zweiter  Kriegsknecht  schlagt 
mit  einem  Stocke  auf  ihn  ein;  von  dem  Kreuze  Christi,  von  dem  beide 
oben  angeführten  Benennungen  sprechen,  ist  nicht  das  geringste  zu 
sehen.  Wenn  wir  nun  etwa  an  die  Bühnenanweisung  der  Brixencr  Passion 
zurückdenken:  Nun  fuern  sy  Jhesum  zu  Pilatum  ungestimlich,  dass  er 
fallt  unter  wegen  . . .,  so  kann  meines  Krachtens  gar  kein  Zweifel  darüber 
sein,  daß  Schäuffelin  bei  der  Abfassung  seiner  Komposition  diese  ge- 
waltsame Führung  Christi  von  einem  Richter  zum  andern,  die  zur  da- 
maligen Zeit  in  den  Vorführungen  der  Passionsspiele  so  beliebt  war,  vor 
Augen  schwebte. 
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Bevor  ich  auf  die  Vorführung  Christi  vor  die  einzelnen  Richter  ein- 
gehe, möchte  ich  hier  eine  kurze  Bemerkung  über  die  äußere  Er- 
scheinung Christi  einfügen.  Es  fehlt  uns  in  den  Passionsspielen  so 
gut  wie  jede  Angabe  über  diesen  so  überaus  interessanten  Punkt.  Es 
läge  nahe,  anzunehmen,  daß  sich  ähnlich  wie  in  der  bildenden  Kunst, 
auch  hier  ein  gewisser  allgemein  gültiger  Christustypus  herausgebildet 
habe.  Jedoch  scheint  dies  wohl  nicht  der  Fall  gewesen  zu  sein;  das 
Eine  wenigstens  können  wir  noch  heute  konstatieren,  daß  nämlich  für 
einen  der  wesentlichen  der  hierbei  in  Betracht  kommenden  Faktoren, 
nämlich  die  Färbung  des  Haares,  keine  derartige  Übereinstimmung  be- 
stand. Ganz  nebenbei  erhalten  wir  über  diesen  Punkt  im  Alsfelder  und 
und  Donaueschinger  Passionsspiel  Aufschluß.   Im  ersteren  sagt  Gumprecht: 

(*•  3437)    dissea  Stryck  umb  synen  tipp 
wel  ich  cm  werffen  alsso  hart, 
das  cm  sweysset  syn  s  war  cz  er  hart. 

und  im  letzteren  heißt  es,  wie  Christus  vor  Herodes  steht: 

(v.  2669)     gib  antwürt  hie  xü  diser  vart 

ich  zezerr  dir  anders  din  roten  hart  .  .  . 

Christus  wird  zunächst  vor  Hannas  geführt.  —  Es  geschieht  dies 

natürlich  wieder  wenig  zart     Das  Donaueschinger  Spiel   schreibt  vor: 

(v.  2156)  Nu  ziehend  die  Juden  den  Salvator  untugentlich  für  Annam  .  .  . 

Wenn  wir  nun  aber  gar   etwas   später  in   diesem  Spiele  Yesse  seinen 

Genossen  zurufen  hören: 

(v.  2519)     Züch  an  dinem  seil  da  vor, 

so  wil  ich  doch  in  siechen  by  dem  hör 

er  wil  doch  sunst  nit  nachcr  gan. 

ir  Juden  griflfent  den  bosswicht  an  ... 

so  haben  wir  hier  im  Schauspiel  Zug  um  Zug  fast  genau  das  nämliche 
Motiv  des  gewaltsamen  Heranziehens,  wie  es  Dürer  in  seiner  Kleinen 
Passion  in  der  Vorführung  Christi  vor  Hannas  gegeben  hat. 

Das  Verhör  vor  Hannas  verläuft  ebenso  unglimpflich.  Christus  wird 
von  den  Kriegsknechten  verhöhnt  und  geschlagen.  Geradezu  bis  ins  Ab- 
geschmackte geht  die  Egerer  Passion;  hier  arrangieren  die  Kriegsknechte 
ein  tatsächliches  Spiel;  sie  spielen  >puczpirn«;  Christus  stellt  den  Birn- 
baum dar,  von  dem  sie  die  Früchte  herunterschlagen.  Hannas  sagt  zu 
den  Knechten: 

(v.  4509)     Nempt  in  und  rückten  Aber  die  pein, 
Macht  mit  im  ein  frölich  spil 
Ein  igt! icher,  was  er  im  herzen  wil. 

Natan  dicit: 

Treuen,  das  sol  geschehen, 
Man  so]  guette  knrzwefl  sehen. 
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K.  Tschcuscbner: 


Nun  ratet  alle  zu  mit  sinnen 

Was  *j,ils  wcl  wir  mit  im  beginnen. 

Abraham  dicit: 

Ir  berren,  wir  uns  zusammen  tttiern, 
Und  spiln  mit  im  der  pueepim, 
Wan  das  spil  ist  gemeinne 
Den  Kindern  groß  und  kleine. 
Nun  rattet,  lieben  gesclln  mein, 
Wer  sol  nun  der  pirpaum  sein? 

Gewal  dicit: 

Ir  gsellen,  das  wil  ich  eueb  bie  sagen, 

Jhcsus  mag  die  piern  wol  tragen, 

Wan  er  ist  gar  ein  frölich  man, 

Darumb  sol  man  in  mitten  ein  sizen  lan, 

So  wil  ich  sclbert  huetten  sein 

Und  im  heißen  mern  die  pein. 

Seit  in  nider  harttc, 

Wir  wellen  zum  piern  wartten. 

Et  tunc  locant  eum  ad  medium  et  ludunt  cum  co.    Laibel  dicit: 
Trauen,  die  piern  seindt  sucsse. 

Ysaak  dicit: 

Ja,  da  niden  bei  den  fucsse. 

Arnos  dicit: 

Die  piern  thunt  uns  wol  laben. 

Moyses  dicit: 

(»e>cl,  ich  muß  ihr  auch  cinne  haben. 

Moab  dicit: 

Nun  rucket  die  piern  oben  mit  schalle, 
Si  seindt  teig,  si  werendt  ab  vallc. 

Pharon  dicit: 

Lieber  gesell,  das  sol  sein. 

Nun  greiffet  zu  all  in  der  gmein. 

Et  sie  omnes  coneurrunt  et  unanimitter  trudunt  eum  et  crinisanu  — 
In  Dürers  kleiner  Passion  findet  sich  auf  dem  Blatte  »Christus  vor 
Hannas»,  neben  dem  Richterstuhl  des  letzteren  eine  weibliche  Person, 
die,  auf  einen  Krückstock  gestützt,  auf  Hannas  einredet.  Diese  Gestalt 
ist  mir  unerklärlich.  Weder  im  Evangelium  noch  in  den  Passionsspielen 
findet  sich  irgendwelcher  Anhaltspunkt  zur  Ausdeutung  derselben.  Es 
ist  dies  um  so  sonderbarer,  als  dieses  Motiv  mit  geringen  Modifikationen 
in  der  bildlichen  Darstellung  öfters  wiederkehrt,  so  bei  Martin  Schon- 
gauer  (B,  1 1  —  ein  Mann,  mit  der  Linken  auf  einen  Krückstock  ge- 
stützt, neben  dem  Thron  des  Hannas),  ferner  bei  Albrecht  ('»lockenton 
(B.  6  neben  Hannas  ein  alter  Mann,  einen  Krückstock  in  der  Linken, 
der  auf  die  Juden  einredet)  und  endlich  Lucas  van  I.eyden  (B.  59  — 
hier  neben  Hannas  zwei  alte  Manner,  von  denen  der  eine  sich  lebhaft 
dem  Hohenpriester  zukehrt). 
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Das  Verhör  vor  Kaiphas  bietet  keine  besonderen  Züge.  Kaiphas 
zerreißt  em])ört  über  die  vermeintliche  Gotteslästerung  sein  Gewand.  — 
Die  Egerer  Passion  gibt  hier  wieder  etwas  Besonderes.  Sie  laßt  als 
(legenstück  zu  der  Szene  vor  Hannas  auch  hier  die  Kriegsknechte  ein 
Spiel  mit  Christus  aufführen.  Diesmal  spielen  sie  kopaufY  ins  licht 
(v-  47°3);  es  werden  ihm  die  Augen  verbunden,  sie  schlagen  ihn  und 
er  soll  raten,  wer  ihn  geschlagen  hat. 

Dürer  schiebt  in  seiner  Kleinen  Passion  nach  dem  Verhör  vor 
Hannas  und  Kaiphas  die  Verspottung  Christi  ein;  im  Drama  und 
im  Evangelium  findet  sich  die  Verspottungsszene  bald  hier,  bald  da  ein- 
geschaltet. Bei  Dürer  war  die  Verlegung  dieser  Szene  gerade  an  diese 
Stelle  eine  durchaus  beabsichtigte  und  wohl  erwogene.  Er  stellte  die- 
selbe zwischen  die  vier  Verhörsszenen  mitten  hinein  und  vermied  auf 
diese  Weise  die  Klippe  der  Einförmigkeit.  —  Selten  zeigt  sich  die 
bildende  Kunst  von  seiten  der  Passionsbühne  so  stark  inspiriert,  wie 
gerade  bei  dieser  Szene.  Ich  lasse  zum  Beweise  die  große  Verspottungs- 
szene aus  der  Donaueschinger  Passion  folgen,  die  mir  als  ganz  besonders 
charakteristisch  erscheint: 

Mit  disem  zeichen  und  zäunen  koment  sy  in  Cayphas  huss,  und 
sol  Cayphas  nit  da  sin,  als  ob  er  schlieffe,  und  den  bringt  Malchus  ein 
stüly  und  spricht  zu  dem  Salvator: 

(v.  2233)   Bistu  mäd,  litt  da  nider, 

da  mit  kunistu  der  MB  acht  wider, 
wir  wend  der  untrüw  spilen  mit  dir, 
Jhesus,  da>  "«oltu  globen  mir. 

Und  so  der  Salvator  nider  wil  sitzen,  so  zuckt  im  Malchus  da/, 
stüly,  daz  er  falt,  doch  richtend  sy  in  mit  dem  har  wider  uff  und  so  er 
also  sitzt,  so  spricht  Mosse  zu  Jesse: 

Jesse,  du  1  »ist  ein  fuler  man, 

du  mü<st  den  lugncr  nit  rüwen  !an. 

Jesse  spricht  zu  Israhel: 

Israhel,  wie  »last  -<>  vor  da  hiiideh.' 

Wol  für  her,  du  mu»st  im  die  ougen  verbinden. 

Israhel  kumpt  mit  einem  tüchly  und  verbindet  den  Salvator  die 
ougen  und  spricht  zu  sinen  gesellen: 

Kurend  im  zu  dissen  stunden, 

nu  sind  sin  ougen  sclion  verbunden. 

Nu  gat  Mosse  hin  zu  und  schlecht  den  Salvator  an  backen  und 
spricht  zu  im: 

Jhesti,  \nsn  sechen,  kan«.ut  sagen, 
welher  dich  hie  hab  geschlagen? 
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Nu  louft  Malchus  bin  zu  und  erwuscht  dem  Salvator  ein  locken 
hars  und  spricht: 

Du  bist  von  har  ein  hübscher  man, 
da/  ich  sin  muß  ein  locken  han. 

Yccz  gat  Israhcl  und  verkert  im  da/  antlit  liinder  sich  und  spricht: 

Du  wnltest  uns  all  diu  gloul.cn  leren, 
Des  muß  ich  dir  din  antlit  verkeren. 

Dar  uff  antwürt  Mosse  und  spricht  zu  Israhel  und  Jesse: 

Israhcl,  gib  im  eins  zum  köpf, 
so  zucht  in  Jesse  l>y  dem  schöpf. 

Nu    gat  Israhel   und  schlecht  den  Salvator  zum  köpf  und  louft 

Jesse  und  zuckt  in  by  dem  har  und  spricht  da  mit  Jesse: 

Seist  du  uns,  wer  das  hah  getan, 
so  bistu  ein  rechter  göckclman. 

Yetz  gat  Malchus  hinzu  und  lupft  im  das  houpt  uff  und  spricht: 

lieb  uff  din  lumpt  und  merck  mich  eben, 
ich  wil  dir  ein  alte  schlappen  geben. 

Hiemit  schlecht  Malchus  den  Salvator  aber  an  backen  und  facht 

Mosse  an  und  spricht: 

Prophctesier  uns,  bistu  Crist, 

wer  het  dich  geschlagen  hie  zur  fri*»t ? 

Nu  rouft  aber  Israhel  den  Salvator  bym  hart  und  spricht: 

Sag  mir  hie  zu  disser  fart, 

Wer  hat  dir  zerzerret  dinen  bart? 

Nu  stost  Jesse  den  Salvator  mit  dem  fuß  über  ab  und  spricht: 

Du  hasl  vil  lüt  verkert  by  dinem  leben 
dar  umli  muß  ich  dir  ein  stoss  geben  .  .  . 

In  disen  dingen  kümpt  Cayphas  

Erst  wenn  man  diese  Szene  gelesen  hat,  wird  einem  das  im  Hilde 
Gegebene  (vergl.  Dürer,  Kl.  Passion;  Schauffclin,  Speculum  passionis  usw.) 
so  recht  klar.  —  Eine  Abweichung  von  dem  üblichen  Darstellungsschema 

der  Verspottung  Christi  gibt  ein  Blatt  des  Monogrammisten 

(Mrulliot  I,  3080),  das  uns  Christus  mit  verbundenen  Augen  unter  seinen 
Peinigern  stehend  zeigt. 

Christus  wird  vor  Pilatus  geführt.  —  Johannes  leitet  diese  Szene 
ein  mit  den  Worten:  Adducunt  ergo  Jesum  a  Caipha  in  praetorium. 
Erat  autem  mane,  et  ipsi  non  introicrunt  in  praetorium,  ut  non  con- 
taminarentur,  sed  ut  manducarent  pascha.20)    Das  Schauspiel  setzt  dann 

*c)  Kv.  Joh.  IS,  2S. 
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dieses  Motiv  in  dramatische  Handlung  um,  wie  etwa  in  der  Augsburger 
Passion,  wo  einer  der  Knechte  des  Kaiphas  Pilatus  zu  den  Juden  her- 
ausruft mit  den  Worten: 

(v.  1056).    Pyjate,  gand  ain  weil  her  für, 

zü  meinen  herren  für  die  thür !  — 

In  Anlehnung  hieran  finden  wir  im  Bilde  die  Szene  in  der  Regel 
ebenfalls  so  gegeben,  daß  Pilatus  aus  seinem  Palaste  zu  den  ihm  Jesus 
entgegen  führenden  Kriegsknechten  und  Juden  heraustritt.  Man  könnte 
vielleicht  einwenden ,  daß  diese  Auffassung  nichts  besonderes  an  sich 
habe,  da  sie  ja  eben  durch  den  Evangelientext  bereits  nahe  gelegt  sei; 
und  doch  ist  sie  meiner  Ansicht  nach  der  Beachtung  wert  Wenn  man 
bedenkt,  welch  überaus  mannigfaltige  Darstellungsmöglichkeiten  die  so- 
wohl in  den  Evangelien,  als  ganz  besonders  in  den  Passionsspielen  so 
sehr  weit  ausgesponnene  Vorführung  Christi  vor  Pilatus  dem  bil- 
denden Künstler  bot,  so  muß  man  den  Scharfblick  bewundern,  mit  dem 
dieser  sogleich  diejenige  Situation  herausgriff,  die  in  die  Einförmigkeit 
der  Verhörsszenen  die  größtmöglichste  Abwechselung  brachte. 

Das  geistliche  Schauspiel  liebt  es  —  entgegen  den  Berichten  der 
Evangelisten  —  Hannas  und  Kaiphas  mit  zu  Pilatus  gehen  zu  lassen. 
Im  Augsburger  Spiele  spricht  Kaiphas  dies  direkt  aus;  er  sagt  zu  seinen 
Schergen: 

(v.  1006).  Nun  fürt  in  hin  zü  pylato! 

der  sitzt  also  nahend  do; 

So  gat  mein  schweher  vnd  ich  nach  hin 

vnd  sagen  im  da  vnseren  gyn. 

Im  Alsfelder  Spiel  führt  Kaiphas  vor  Pilatus  das  große  Wort;  im 
Erankfurter  Spiel  sind  Hannas  und  Kaiphas  ebenfalls  zugegen.  —  Ob 
die  bildenden  Künstler  sich  unter  der  Schar,  die  Pilatus  umringt, 
Hannas  und  Caiphas,  oder  doch  wenigstens  einen  von  beiden  mitgedacht 
haben,  ist  nicht  immer  leicht  zu  konstatieren.  Daß  sie  es  wenigstens 
zuweilen  taten,  zeigt  Dürers  Kupferstichpassion,  in  der  wir  neben  der 
Eigur  des  Pilatus  ganz  deutlich  die  widerwärtige  Physiognomie  des 
Kaiphas,  mit  der  wir  von  der  vorangehenden  Darstellung  her  vertraut 
sind,  wiedererkennen. 

Im  Augsburger  Passionsspiel  folgt  auch  Maria  mit  den  Frauen  und 
Johannes  dem  Zuge.  Dieses  Motiv  knüpft  an  den  Bericht  des  Bona- 
ventura an.51)  Nachdem  Christus  von  Hannas  und  Kaiphas  verhört 
worden  ist,  und  der  Verspottung  der  Kriegsknechte  überlassen  ist,  läuft 
Johannes  zu  Maria,  um  ihr  zu  berichten,  was  sich  zugetragen  hat,  und 
daß  ihrem  Sohne  wohl  der  Tod  bevorstehe.    Maria  geht  nun  begleitet 

*')  Bonaventura,  Vita  Christi  cap.  64,  65. 
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von  Johannes  und  den  anderen  Frauen  von  Bethanien  nach  Jerusalem 
und  zwar  zunächst  vor  das  Haus  des  Kaiphas,  um  ihren  Sohn  noch 
einmal  zu  sehen.  Sic  folgt  demselben  sodann  auf  seinem  ganzen  Leidens- 
wege. -  Im  St.  Galler  Passionsspiele  sind  es  nur  Maria  und  Johannes, 
die  sich  dem  Zuge  anschließen.  —  In  der  bildlichen  Darstellung  ist 
diese  frühzeitige  Anwesenheit  Maria  und  ihrer  Freunde  höchst  selten  sie 
treten  in  der  Regel  bei  der  Kreuztragung  zum  ersten  Male  auf),  indessen 
findet  sie  sich  zuweilen  auch  hier,  so  beispielsweise  zweimal  bei 
SchäufTelin.  Das  erste  Mal  auf  einem  Olbildc  Christus  vor  Pilatus* 
(Münchener  Pinakothek  No.  263a);  das  zweite  Mal  auf  einem  Gemälde, 
das  demselben  Zyklus  von  Passionsdarstellungen  angehört,  und  das  wir 
bereits  früher  (S.  57)  von  einem  anderen  Gesichtspunkt  aus  besprochen 
haben  (Münchener  Pinakothek  Nr.  261a).  Wir  hatten  in  diesem  die 
gewaltsame  Führung  Christi  von  einem  Richter  zum  anderen  erkannt. 
Auf  beiden  Darstellungen  sehen  wir  Johannes  mit  Maria  links  zur  Seite 
stehen. 

Die  Fvangelien  schildern  Pilatus  als  einen  gutmütigen,  schwachen 
Mann.  In  den  Passionsspielen  wird  sein  gutes  mitleidiges  Herz  zuweilen 
noch  besonders  betont.  In  Sebastian  Wilds  Passionsspiel  läßt  man  ihn 
im  Hinblick  auf  Jesus  die  Worte  gebrauchen:  (v.  870)  -Der  mich  er- 
barmet in  meim  hertzen-,  und  das  Donaueschinger  Passionsspiel  schreibt, 
bevor  Pilatus  den  Urteilsspruch  fällt,  vor:  (v.  2900)  Hie  sol  Pilatus  tun 
und  ersunfzen,  als  ob  in  der  Salvator  übel  erbarmet.  —  In  gleicher 
Weise  will  wohl  die  bildliche  Darstellung  ihn  charakterisieren,  wenn  sie 
ihn  wie  etwa  bei  Israel  von  Meckenem  (Dornenkrönung  B.  14)  sich  von 
dem  blutigen  Schauspiel  ab-  und  einer  anderen  Person  zukehren  läßt, 
oder  aber  wie  dies  bei  Martin  Schongaucr  gegeben  ist  (Geißelung  B.  12}, 
ihn  sich  ohne  jede  weitere  Motivierung  einfach  abkehren  läßt. 

Einzelne  Passionsspicle,  so  das  Frankfurter  und  das  Alsfelder,  ver- 
wenden bei  dem  Verhör  vor  Pilatus  mit  großem  Geschick  einzelne 
Motive  aus  dem  apokryphen  Fvangelium  des  Nicodemus.  Vom  drama- 
tischen Gesichtspunkt  aus  war  es  ein  höchst  glücklicher  Gedanke,  ent- 
gegen dem  Bericht  der  kanonischen  Fvangelien,  die  nur  die  Widersacher 
Christi  vorführen,  auch  die  Freunde  desselben  zu  Wort  kommen  zu  lassen. 
Wenn  Nicodemus  Christus  gegen  die  böswilligen  Anschuldigungen  seiner 
Feinde  verteidigt,21)  Pilatus  sich  mit  den  Freunden  des  Herrn  berät,  wie 
es  wohl  möglich  wäre,  ihn  aus  den  Händen  der  Juden  zu  befreien *S)  and 
schließlich  alle  die,  denen  Christus  Wohltaten  erwiesen  hat  oder  die  er 

*»)  Im  Anschluß  an  Nicodemus  cap.  5. 
M)  Ebenda  cap.  2  und  9. 
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von  schwerer  Krankheit  geheilt  hat,  in  langem  Zuge  herankommen,  um 
für  ihn  zu  sprechen,**)  so  belebt  dies  auf  der  einen  Seite  ungemein  das 
dramatische  Element  der  Verhörsszene,  auf  der  anderen  Seite  wirken 
diese  Szenen  aber  auch  mit  ihrer  sympathischen  Tendenz,  neben  all  dem 
Grausamen,  das  man  auf  der  Bühne  zu  sehen  bekommt,  äußerst  wohl- 
tuend. Wenn  der  Knecht,  der  Jesus  mitten  durch  die  Schar  seiner 
•  Feinde  hindurch  zu  dem  Richterstuhle  des  Pilatus  heranführen  soll, 
diesem  die  höchsten  Ehrenbezeugungen  erweist,  das  Knie  vor  ihm  beugt 
und  seinen  Mantel  vor  ihm  ausbreitet, *5)  wenn  in  dem  Augenblick,  in 
dem  Jesus  das  Prätorium  betritt,  die  zwölf  Kähnen  wider  den  Willen  der 
Fahnenträger  sich  verneigen,26)  so  sind  das  beides  höchst  wirkungsvolle 
Bühneneffekte.  In  der  bildlichen  Darstellung  habe  ich  nichts  gefunden, 
das  auf  eine  Verwertung  dieser  Motive  des  Nicodemus-Evangcliums  auch 
nur  irgendwie  hinwiese. 

Pilatus  schickt  Christus  zu  Herodcs.  Lucas  sagt  hierüber:  Herodcs 
autem  viso  Jesu  gavisus  est  valde;  erat  enim  cupiens  ex  multo  tempore 
videre  eum,  eo  quod  audierat  tnulta  de  eo,  et  sperabat  signum  aliquod 
videre  ab  eo  fieri.27)  Die  Charakterschilderung  des  Herodes,  die  hier 
nur  in  leichten  Umrissen  angedeutet  ist,  wird  im  Drama  bestimmter 
herausgearbeitet,  d.  h.  es  wird  ihm  hier  eine  ziemlich  klägliche  Rolle 
zugeteilt;  in  der  Donaueschinger  Passion  heißt  es  beispielsweise: 

Herodes  antwürt  aber  den  Juden  und  spricht: 

(v.  2693)    Het  er  Pilato  antwurt  geben, 

oder  wie  hat  er  alda  ein  leben, 
das  er  sogar  ist  hie  geschwigen? 
ich  mein,  er  sig  mir  on  des  vigen, 
er  hat  mich  für  ein  toren  ersehen, 
des  glichen  ist  mir  nye  geschehen. 

Dar  uff  spricht  Herodcs  zum  Salvator: 

(v.  2703)    Lieber,  red  ein  wort  mit  mir, 
so  wil  ich  zehilf  komen  dir, 
versucht  mich  nit  so  liederlich 
sid  ich  doch  mag  erlösen  dich  .... 

Dürer  war  es  in  seiner  kleinen  Passion  offenbar  ebenfalls  darum 
zu  tun,  Herodes  als  rechten  Einfaltspinsel  zu  schildern.  Ich  verweise 
hier  außerdem  auf  das,  was  ich  bereits  an  anderer  Stelle,  in  meiner  Er- 
läuterung zu  Dürers  Holzschnittfolgen,  Leipzig,  Haberland  1903,  über  die 


»4)  Ebenda  cap.  6—8.  »5)  Ebenda  cap.  1. 
l6)  Ebenda  cap.  1.    »7)  Lucas  23:  8. 
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Charakterisierung  der  vier  Richtergestalten  Hannas,  Kaiphas,  Pilatus  und 
Herodes  gesagt  habe.1*) 

Herodes  bringt  kein  Wort  aus  Christus  heraus,  und  so  schickt  er 
ihn  denn  wieder  zu  Pilatus  zurück.  Die  Juden  dringen  von  neuem  in 
Pilatus,  ihn  nach  ihrem  Willen  zu  verurteilen,  da  schickt  Procia,  seine 
Frau,  zu  ihm  und  laßt  ihm  sagen:  Nihil  tibi  et  justo  illi:  multa  enim 
passa  sum  hodie  per  visum  propter  eum.29)  Das  Evangelium  des  Nico- 
demus  führt  diese  S/enc  etwas  weiter  aus.  Nachdem  Pilatus  den  Juden 
die  Warnung  seiner  Frau  mitgeteilt  hat,  läßt  Nicodemus  diese  antworten : 
Numquid  non  diximus  tibi  quia  magus  est?  ecce  somniorum  fantasma 
misit  ad  uxorem  tuam.3°)  Und  aus  dieser  Stelle  des  Nicodemus  sind 
dann  augenscheinlich  wiederum  jene  weitausgesponnenen  szenarischen  Ge- 
bilde entstanden,  wie  wir  sie  im  Frankfurter  Passionsspiel,  im  St.  Galler 
Passionsspiel  und  anderen  antreffen.  Im  ersteren  halten  die  Teufel  einen 
Rat;  sie  wollen  verhindern,  daß  Christus  getötet  wird,  da  sie  sich  vor 
ihm  fürchten.  Lucifer  geht  deshalb  zu  l'rocla  und  bläst  derselben  in 
diesem  Sinne  einen  Traum  ein. 

Auf  einem  Platt  des  Urs  Graf  (Postilla  Guillermi,  Ausgabe  von 
1509),  auf  dem  dargestellt  ist,  wie  Pilatus,  um  symbolisch  seine  Unschuld 
an  der  Verurteilung  Christi  anzudeuten,  sich  die  Hände  wäscht,  sehen 
wir  im  Hintergrunde  eine  Frau  in  ihrem  Pette  liegen  und  ein  zweites 
weibliches  Wesen  dahinterstehen.  Dieses  Motiv  ist  für  den,  der  mit  der 
Passionsspielliteratur  nicht  vertraut  ist,  absolut  unverständlich.  Die  fol- 
gende Szene  aus  dem  Heilberger  Passiouüspiel  gibt  die  Erklärung: 

Procia,  Pilatus  frauw,  spricht  zeu  der  meidtt: 

(v.  5061)    Klßgein,  liebste  freUndcnn  meynn, 

Mein  augenn  sere  voll  schlaffe  sein. 
Wiltu  mein  einn  dein  zeytt  pflegenn, 
So  will  jeh  mich  nidder  legenn 
Vnnd  will  ruwenn  einn  dein  zeytt, 
Bys  jeh  werdenn  des  schlofft  qwcytt. 

Die  meidtt  antwortt: 

Frauw,  jr  soltt  volnbrenngen  ewer  begir, 
Ich  will  ewer  warttenn  das  glawbent  mir. 
Legcnntt  vch  nydder  jnn  die  rwc, 
Ich  will  vch  warm  deckenn  zcw. 

Pilatus  frauw  legtt  sich  nydder  vnnd  schlefft. 

Das  Rätsel  ist  somit  gelöst.  Die  Frau,  die  Urs  Graf  im  Bett  lie- 
gend darstellt,  ist  Procia,  das  weibliche  Wesen  neben  ihr,  ihre  Freundin. 

,*l  Über  den  Charakter  des  Kaiphas  \crgl.  auch  sein  Verhalten  bei  der  Kreuzigung. 
*»!  Matth.  27:  19.     3°)  Ev,  Nieodenit  cap.  II  ed.  Tischendorf  S.  323. 
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Dieses  Blatt  des  lTrs  Graf  zeigt  wohl  besser  als  alles  andere,  wie  weit 
bis  ins  kleinste  Detail  hinein  die  Abhängigkeit  der  bildenden  Künstler 
der  Passionsbühne  gegenüber  mitunter  ging. 

Der  Teufel  bläst  der  Procia  nun  im  Schlafe  den  besprochenen 
Traum  ein  und  nach  ihrem  Erwachen  schickt  diese  einen  Boten  zu  ihrem 
Manne  mit  der  Weisung,  er  solle  Jesus  nichts  antun.  Betreffs  dieses 
Boten  gehen  nun  die  Auffassungen  der  Passionsspiele  ganz  und  gar  aus- 
einander. In  den  meisten  Fällen  ist  es  eine  Magd  (so  in  der  Frank- 
furter Gruppe:  Frankfurter  Dirigierrolle,  Frankfurter  Passion  und  Als- 
felder Passion);  in  der  Egerer  Passion  sind  es  zwei  Mägde;  im  St.  Galler 
und  Sterzinger  Spiel  ein  Knecht;  in  den  bisher  genannten  Spielen  wurde 
der  Auftrag  mündlich  übermittelt,  in  der  Augsburger  Passion  gibt  Procia 
dem  Boten  einen  Brief;  in  der  Donaueschinger  Passion  endlich  geht  sie 
selbst.  —  Die  Szene,  wie  der  Bote  dem  Pilatus  die  Nachricht  über- 
bringt, findet  sich  bildlich  höchst  selten  dargestellt.  Ich  habe  sie  nur 
einmal  gefunden,  auf  dem  Ecce  homo«  des  Israel  von  Meckenem  (B.  16) 
im  Hintergrunde  rechts. 

(Fortsetzung  folgt.) 


Repertorium  ftir  Kunstwissenschaft,  XX  VI?. 
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Ein  neuer  Wolgemutaltar  in  Feuchtwangen  (Mittelfranken). 

Von  Albert  Gümbel. 

Südwestlich  von  der  mittel  fränkischen  Kreishauptstadt  Ansbach,  an 
der  Hahnlinie  Dombühl-Nördlingcn,  liegt  im  Tale  der  Sulzach  das  gewerb- 
fleifiigc  Stadtchen  Feuchtwangen,  dereinstmals  der  Sitz  eines  mit  seinen 
Anfangen  in  die  Karolingerzeit  hinaufreichenden  Benediktinerklosters  und 
spateren  Chorherrenstifts,  ja  bis  ins  14.  Jahrhundert  eine  unmittelbare 
Stadt  des  heiligen  römischen  Reiches  deutscher  Nation.  Der  Name  des 
Stadtchens  ist  bisher  in  der  Kunstgeschichte  nur  selten  genannt  worden 
und  wo  dies  in  einigen,  unten  anzuführenden  Arbeiten  der  Fall  war, 
handelte  es  sich  um  baugeschichtliche  Fragen,  zu  welchen  die  Feucht- 
wanger  Kirchen  und  Klosterkreuzgänge,  insbesondere  aber  die  altehr- 
würdige Stiftskirche  mit  ihren  interessanten  Überresten  aus  der  romanischen 
Hauperiode    Anregung   gaben.1)     Dagegen   hat   die  kunstgeschichtlichc 

'I  Als  ältere  Arbeit  ist  zu  nennen  Fingclhardt] :  Die  Stiftskirche  in  K.  (Christ- 
liche* Kunstblatt,  Jahrg.  1S69,  S.  37  IT.).  Mit  der  Haugeschichte  der  Kirche,  insbesondere 
ihrer  romanischen  Bestandteile,  beschäftigt  sich  sodann  in  sachkundiger  und  eingehender 
Weise  ein  Aufsatz  des  auch  um  die  Krhaltung  und  Wiederherstellung  unseres  Wolgemut- 
altars  hochverdienten  Herrn  Dekans  Schaudig  in  Keuchtwangen ,  betitelt  »Komanische 
Haiiuberrcste  in  Keuchtwangen«  (L  nterhaltungsblatt  zur  Fränkischen  Zeitung  [Ansbacher 
Morgenblatt]  1886,  Nr.  201  -  203,  212,  214  und  215).  Wir  entnehmen  demselben,  dafl 
die  Kirche  in  ihrer  alteren  Gestalt  sich  als  eine  dreischifhge,  romanische  Säulenbasilika 
darstellte,  mit  zwei  Türmen  an  der  Westfront,  einem  reicher  verzierten  jüngeren  Nord- 
und  einem  älteren  einfacheren  Sudturme,  zwischen  welchen  ein  zweistöckiger  Vorbau, 
der  unten  eine  offene  Halle  bildete,  lag.  Im  1 400  etwa  erfuhr  die  Basilika  einen 
gotischen  lml.au,  von  welchem  die  heutige  Gestalt  der  Säulen  des  SchifVes  und  ins- 
besondere der  mächtige  Chorbaii,  der  unseren  Altar  umschlieÜt,  mit  seinem  schonen 
t'horgestühl  stammt.  Von  dem  romanischen  Bau  sind  noch  heute  ansehnliche  Teile 
erhalten.  Die  Vorhalle  wurde  in  neuerer  Zeit  stilvoll  restauriert  und  ihre  in  der  jetzigen 
Gestalt  erst  der  gotischen  Zeit  angeh.uige  Fresken  erneuert.  Zu  den  sehenswerten 
romanischen  BauUberresten  gehören  auch  der  Klosterkreuzgang  und  Teile  der  nicht  weit 
von  der  Stiftskirche  befindlichen  St.  Johanniskirche. 

.  Kunsthistoriker  möchte  ich  auch  auf  den  zeitlich  dein  Wolgemutaltar  nahestehenden 
Allar  in  der  St.  Georgskirche  zu  Obcrampfrach  (nordwestlich  von  Feuchtwangen,  ander 
Bahnlinie  Ansbach-Crailsheim)  aufmerksam  machen.  Steichele  widmet  ihm  äuüerst  warme 
Worte.  Die  Pfarrei  Obcrampfrach  war  dem  Stifte  Feuchtwangen  inkorporiert ,  das  dort 
einen  Vikar  unterhielt.  Als  solchen  treffen  wir  1489  einen  Namensgenossen  (ob  auch 
Verwandten?)  des  Meisters,  Johannes  Wolgemut,  früher  Kaplan  beim  St.  Elisabethspital 
in  Dinkelsbühl  (K.  Kr.-Arch.  Nbg.  Urkunden  des  Stifts  F.,  Pfarrei  Oberampfrach). 
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Forschung,  wenn  wir  nicht  etwa  Steicheles2)  kurze  Notiz  in  Betracht 
ziehen  wollen,  keinen  Anlaß  genommen,  jenem  Altäre,  dessen  Geschichte 
uns  hier  heschäftigt,  Aufmerksamkeit  zu  schenken.  Und  gleichwohl  ist 
er  unseres  Interesses  im  höchsten  Grade  würdig,  ergibt  sich  doch  aus 
den  heute  im  K.  Kreisarchive  Nürnberg  befindlichen,  bisher  noch  nicht 
benutzten  älteren  Rechnungen  des  Stiftes  Feuchtwangen  mit  Sicherheit, 
daß  der  Lehrmeister  Dürers,  daß  Wolgemut  den  noch  heute  im  Chore 
der  Stifts-  be/.w.  jetzigen  protestantischen  Hauptpfarrkirche  befindlichen 
Marienaltar  malte  oder  doch  in  seiner  Werkstatt  herstellen  ließ  und  jeden- 
falls persönlich  in  Feuchtwangen  zur  Aufstellung  brachte. 

Vor  der  Wiedergabe  der  betreffenden  Rechnungsposten  sei  mit 
einigen  Worten  die  Geschichte  des  Stiftes  Feuchtwangen  berührt. 3)  Nach 
einer  guten  Tradition  wurde  das  Benediktinerkloster  Feuchtwangen  von 
Karl  dem  Großen  gegründet, 4)  in  den  Jahren  817  und  825  wird  es  urkund- 
lich genannt.  Die  erste  Blüte  des  Klosters  war  aber  nicht  von  langer 
Dauer  und  im  letzten  Viertel  des  10.  Jahrhunderts  mußten  Tegernseeer 
Mönche,  an  ihrer  Spitze  der  feingebildete  Dechant  Wigo,  an  der  ver- 
ödeten Stätte  neues  Leben  schaffen.  Später  —  es  ist  ungewiß,  ob  schon 
im  11.  oder  erst  im  12.  Jahrhundert  —  hörte  das  gemeinsame  Leben 
der  Mönche  auf  und  das  Kloster  verwandelte  sich  in  ein  Chorherrenstift 
für  Weltpriester  unter  einem  Propste.  Dank  der  Gunst  der  deutschen 
Kaiser  und  Könige,  welche  das  Stift  mit  mancherlei  Privilegien  begabten, 
fehlte  es  an  äußerem  Gedeihen  nicht,  Finkommen  und  Güterbesitz  des 
Stiftes  mehrten  sich,  doch  litt  es  zeitweilig  schwer  an  inneren  Schäden: 
Uneinigkeit,  schlechter  Wirtschaft,  Streitigkeiten  mit  der  Stadt  Feucht- 
wangen usw.  Die  Chorherren  galten  weit  und  breit  im  Lande  als 
unruhige  Köpfe. 5)  Die  reformatorische  Bewegung  löste  neue  Konflikte 
aus.  Nicht  ohne  heftigen  Widerstand  seitens  der  katholisch  gebliebenen 
Chorherren  erfolgte  die  Protestantisierung  des  Stiftes  durch  die  Mark- 

')   Das  Bistum  Augsburg  historisch  und  statistisch   beschrieben,   3.  Bd.,  S.  396. 
3|  Nach  Jacobi,  Geschichte  der  Stadt  und  des  Stifts  Feuchtwangen,  1833,  und 
Steichcle,  a.  a.  O.  S.  333  ff. 

4)  Sein  Jahrtag  (28.  Januar)  wurde  im  Chorstift  feierlich  begangen,  es  bestand 
eine  eigene  Vikarie  zu  seinen  Ehren,  sein  Bildnis  befand  sich  in  einer  der  Lünetten 
der  Vorhalle  der  Stiftskirche  gemalt,  ein  unten  noch  naher  zu  beschreibendes  Holzbild  im 
Chor  stellte  ihn  mit  dem  Modell  des  Gotteshauses  dar,  endlich  befand  sich  sein  »Wappen« 
an  verschiedenen  Stellen  der  Kirche,  u.  a.  aucli  unten  rechts  an  der  Predella  unseres 
Wolgemutaltar*.  (Ihm  entspricht  links  der  Adler  als  Erinnerungszeichen  an  die  ehemalige 
Reichsunmittelbarkeit  der  Stadt  Feuchtwangen.) 

5)  Doch  trifft  Steicheles  Bemerkung  (a.  a.  O.  S.  364),  daß  das  Stift  Feuchtwangen 
fast  lediglich  zu  einer  Versorgungsanstalt  für  nachgeborene  Sühne  des  ärmeren  fränkischen 
Adels  geworden  sei,  für  das  1 5.  Jahrhundert  nicht  mehr  zu.  Hier  begegnen  uns  unter 
den  Chorherren  fast  ausschließlich  bürgerliche  Namen. 
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grafen  von  Ansbach,  deren  ursprüngliches  Schirmverhältnis  sich  im  Laufe 
der  Zeit  in  eine  reine  Oberherrlic  hkeit  verwandelt  hatte.6)  Im  Jahre  1563 
wurde  das  Stift  aufgehoben  und  die  Einkünfte  der  landesherrlichen  Kasse 
überwiesen.") 

Wenden  wir  uns  nun  unserer  eigentlichen  Aufgabe,  der  (beschichte 
des  Wolgemutaltars,  zu ! 

Kr  entstand  in  den  80er  Jahren  des  1 5.  Jahrhunderts,  einer,  wie 
die  Chronisten  melden,  besonders  bewegten  Zeit  für  das  Stift.  Die  uns 
vorliegenden  Rerhnungsbiicher  verraten  freilich  von  diesen  Stürmen  nichts, 
im  ('.egenteil  möchte  der  Anblick  dieser  langen  Reihe  sauber  geführter 
Rechnungshefte,  die  Sorgfalt  und  peinliche  Genauigkeit,  mit  welcher  auch 
die  kleinsten  Posten  zum  Vortrag  gelangen,  uns  irre  machen  an  jenen 
Stimmen,  welche  die  Zustande  des  Stiftes  zu  Ausgang  tles  15.  Jahr- 
hunderts in  so  ungünstigen  Karben  schildern.8) 

Diese  Rechnungen,  in  welchen  sic  h  die  uns  interessierenden  Ein- 
träge über  den  Altar  finden,  sind  zweierlei  Art:  1.  Rechnungen  über 
Kinnahmen  und  Ausgaben  der  Kirc  henfabrik  oder  der  Stiftskirc  he  als 
solcher.  Vorgetragen  sind  hier  die  Ausgaben  für  die  unmittelbaren 
Zwecke  und  liedürfnisse  des  Gottesdienstes,  für  Heleuchtung ,  Hostien 
und  Wein,  die  kirchlichen  Gerätschaften  und  Meßgewänder,  endlich  für 
Hauten  und  Reparaturen  an  der  Kirche.  Diese  Rechnungen,  von  welchen 
die  Jahrgange  1466  und  1475  '4(>2  erhalten  sind,  wurden  von  dem 
Sliftskustos  geführt. 

Zu  diesen  kommen  2.  Rechnungen  des  jeweils  von  Dechant  und 
Kapitel  bestellten  Offizials.  Die  Last  dieses  Amtes  wec  hselte  Jahr  für 
Jahr,  wir  sehen  einmal  den  Dekan,  einmal  den  Kustos  dasselbe  bekleiden, 
für  gewöhnlich  fiel  diese  Funktion  aber  einem  der  Chorherren  zu.  In 
den  Jahren  14S4 — 1487  erscheint  ein  eigener  Amtmann  als  Rechnungs- 
führer, clies  wurde  später  (seit  etwa  15121  die  Regel.  Erhalten  sind 
uns  diese  Rechnungen  lückenlos  vom  Jahre  1468 — 1491»  aus  späterer 
Zeit  noch  einzelne  Jiande  und  Jahresserien.  Es  würde  zu  weit  fuhren, 
alle  die  einzelnen  hier  erscheinenden  Rechnungsrubriken  aufzuführen, 
zumal  unten  genauer  vermerkt  wird,  unter  welchen  Titeln  die  uns  hier 
beschäftigenden  Notizen  vorgetragen  sind,  nur  soviel  sei  bemerkt,  daß 
diese  Rechnungen  im  Gegensatz  zu  jenen  der  ersten  Art  das  wirLschaft- 

fe)  Auch  die  Stadt  FcuchtwanKcn  war  seit  dem  14.  Jahrhundert  infolge  kaiser- 
licher Verpfandung  unter  ihre  landesherrliche  Gewalt  gekommen. 

7)  Von  dein  sich  an  die  Säkularisation  des  Stiftes  anschließenden  interessanten 
Projekt  «1er  Gründung  einer  l"ni\ ersität  in  Feuchtwangen  handelt  Dr.  <ip.  Schnitter  in 
der  »Archiv»].  Zeitschrift«,  herausgegeben  vom  K.  allg.  Rcichsareho  in  München. 
N.  Flg.  Bd.  11. 

»I  Z.B.  Jacobi  a.  a.  O.  S.  47. 
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liehe  I.ebcn  des  gesamten  Stiftes,  seiner  Bewohner,  Diener  und  Hinter- 
sassen in  Kinnahmen  und  Ausgaben  widerspiegeln. 

Ks  seien  nun  zunächst  die  Kinträge  der  Kirchenfabrikrechnungen, 
soweit  sie  unseren  Altar  betreffen,  wiedergegeben 9') : 

Rechnungsregister  Uber  die  Kinnahmen  (reeepta)  und  Ausgaben 
(exposita)  der  Kirchenfabrik  Keuch  Iwangen  vom  Jahre  14S3  84.  Kgl. 
Rreisarchiv  Nürnberg.  Akten  der  Ansbacher  Oberämter  Nr.  602.  Kol. 
1  7  b—  i8  a- 

/'W.  /«?■«  Alia  c.vposita  .  .  . 

Item  /  flor[enumj  et  2  d[cnarios]  vcrzerl  ad  Xurenbcrg  mit  2  fauchten. 
4  p/erden,  mich  der  c/u>r  taßel  feria  seeu/ula  post  [sc.  festumj  conrersio/nisf 
Pauli  (—  26.  Januar  1484).»°) 

Item  /c  et  6  (=  106)  flor.  gesteet  (=  conslat.  kostet)  die  chortafel;11)  gett 
ab  an  der  Summ  jo  flor..  halt  geben  dominus  AndrfrasJ  scolasticus  nomine 
Joh.  Klug  viul  geet  ab  10  flor..  hat  geben  dominus  plebanus  Joh.  \\"tncklcr.xi) 

Item  2  flor.  s.v  einer  peesern  ;sic!)'3)  dem  meister. 

Item  2  flor.  pro  pdti/u>  für  die  tafel  in  auadragesima.  *4) 

Item  r  Ibr.  von  der  tafel  in  choro  ze  machen  ex  sein  Stangen. 

'»'  Die  zahlreichen  Abkürzungen  wurden  überall  aufgelöst, 

ID)  Dieser  Rechnungsposten  gehört  unzweifelhaft  in  das  Jahr  1484,  da  die  hier 
in  Betracht  kommenden  Jahresregister  der  Kirchenfahrik  jeweils  mit  dem  23.  Juli,  dem 
St.  Jakobstage,  als  Anfangstermin  rechnen.  Ks  ergibt  sich  dies  aus  einer  Revisions- 
bemerkung über  die  am  31.  August  14S0  namens  des  Kapitels  durch  den  Scholasticus 
Andreas  VVernher  vollzogene  Entlastung  des  mit  der  Führung  der  Rechnungen  betrauten 
Kustos  Herman  Flach  für  die  drei  Jahre  14X3  14X0. 

Auch  die  eigentlichen  Stiftsrechnungen  halten  am  25.  Juli  als  Anfangstermin  fest, 
so  daß  die  in  denselben  verbuchte  Schenkung  von  2  Ii.  an  den  Meister  »in  die  Brigide« 
gleichfalls  in  das  Jahr  14S4  fällt  und  sich  zeitlich  unmittelbar  an  die  Kechnungsnotiz 
über  die  Abholung  der  Tafel  anschließt. 

'•)  Den  rheinischen  Goldguldent  der  hier  unzweifelhaft  gemeint  ist,  dürfen  wir 
für  jene  Zeit  auf  einen  heutigen  <  loldwert  von  M.  7.30  Iiis  M.  7.30  berechnen.  Dabei 
müssen  wir  uns  aber  an  die  gegen  heute  vielleicht  6— 7  fach  gesteigerte  Kaufkraft  dieser 
Münze  erinnern.  Das  Verhältnis  des  «iuldcns  /u  dem  in  unseren  Rechnungen  gleich* 
falls  erscheinenden  II  ist:  t  fl.  S  II  10  dn.  Aul  das  (|  gingen  4  grusehen  oder 
30  dn.    Der  Silberwert  des  ||   —  c.  M.  1.30. 

")  Die  Worte  »gett  ab  —  Joh.  Wincklcr«  sind  in  der  uns  vorliegenden  Rein- 
schrift der  Rechnungen  versehentlich  hinter  die  Worte  »pro  panno  für  die  tafel  in 
cpiadragesima«  gestellt  worden.  Natürlich  gehören  sie  weiter  hinauf  an  die  ihnen  oben 
im  Texte  angewiesene  Stelle,  wie  auch  der  Feuchtwanger  Schreiber  selbst  durch  einen 
Hacken  andeutet. 

*3)  d.  h.  Besserung,  Aufbesserung.  Zugabe  zu  dem  vereinbarten  Preis. 

»*)  d.  h.  Tuch  zur  Verhängung  des  Altares  in  der  Fastenzeit.  Bekanntlich  waren 
diese  sog.  Fastentüi  her  öfters  mit  Malereien  aus  der  Passiottsgeschichte  geschmückt.  Im 
Jahre  147S  erhielt  zu  Feuchtwangen  ein  »Meister  Eberhart«  l'.i  Ii.  »von  den  ttichern 
zc  malen  für  die  altar  tempore  «juadrageMiuali«:.    Ks  dürfte  dieser  »Meister«  kaum  mehr 
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Desgleichen  für  das  Jahr  1485/86.    Ehendort  Fol.  I9b—  20  a- 
Fol.  20*  Alia  exposita  .  .  . 

Item  5  flor.  Vir  [ich]  moler  von  dem  gemeePS)  von  dem  Sttcrament  e/u>r. 

Item  15  flor.  meisler  Michel  von  Niircnherg  von  vnser  frctwtn  vtul  Sani 
Karel  pild  vor  dem  chor  in  ahseyten  vor  dem  cltar. 

Item  4  grfoschenj  zw  trinckgelt  sein  gesellen. 

Item  j  ib.  dem  Schnitt  von  den  tafclnti  vnd  pild  zw  festigen. l6) 

[Am  Rande  unten  rechts]:  Mitt  meister  Vlrj ich J  gerechet  dominica  in/m 
octavas  (sie)  assumpäonis  Marie  virgitüs  (=  20.  August)  anno  £6. 

als  ein  Handwerker  gewesen  sein,  da  er  im  gleichen  Jahre  fit  fl.  für  die  Ausmalung 
des  Kreuzganges  »der  vier  figur«  erhielt. 

'$)  Unter  dem  »gemeel«  müssen  wir  wohl  ein  Freskobild  verstehen.  Ks  begegnen 
uns  in  den  vorliegenden  Keuchtwanger  Reehnungsauf/.eichnungen  dreierlei  Arten  von 
Kunstwerken,  mit  »taffel«,  »gemel«  und  »pild«  bezeichnet.  Wir  werden  sie  zu  unter- 
scheiden haben  als  freistehendes  Altarbild  (tafel,  tabula),  als  Fresko  (gcmeU  und  Holz- 
oder  Stcinbildnis  (pild,  imago?).  Vgl.  auch  die  Anmerkung  6  in  meinem  Aufsatz: 
Einige  neue  Notizen  Uber  das  Adam  Kraft  sehe  Schrcvergrab,  Repertorium  für  Kunst- 
wissenschaft Bd.  25.  F.inmal  wird  auch  »pietura«,  offenbar  für  das  Bild  im  Gegensatz 
zum  Untergrund,  der  Holztafel  (tabula),  gebraucht. 

Mit  der  Bezeichnung  »Sakramentschor«  dürfte  vermutlich  ein  größerer  Hohlraum 
oder  eine  Nische  in  der  Wand  des  Chores  gemeint  sein,  wo  die  Monstranz  mit  dem 
Allerheiligstcn  (etwa  hinter  einem  abschließenden  <  littcr  oder  Türe)  aufbewahrt  wurde, 
wie  uns  ja  solche  Wandtabernakel  (/u  welchen  die  freistehenden  Sakramentshäuschen 
seit  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  in  Gegensatz  treten),  als  besonders  geheiligte  Stätten 
mit  reichem  plastischen  Schmuck  ausgezeichnet,  in  einer  Reihe  Kirchen  erhalten  »ind, 
z.  B.  bei  St.  Sebald  in  Nürnberg  (Abbildung  bei  Ree,  Nürnberg,  S.  41)  oder  in  der 
St.  Jakol»kirche  zu  Rothenburg  o.  T.  In  der  Keuchtwanger  Stiftskirche  käme  hierfür 
wohl  jene  Nische  der  Chorwand  in  Betracht,  welche  an  der  Evangelien-  oder  linken 
Seite  des  Altares  dem  Besucher  auffallt.  Meiner  Ansicht  ist  auch  der  gründliche  Kenner 
der  Kirche,  Herr  Dekan  Schaudig,  geneigt  beizutreten.  Er  schreibt  mir  hierüber  in 
folgender  interessanter  und  mitteilenswerter  Weise:  »Meines  Erachtens  kann  das  Wort 
(Sakramentschor)  nur  den  Chor  bedeuten,  in  dem  das  Sakramentshäuschen  sich  befindet. 
Daß  ein  solches  da  war,  ergibt  sich  aus  einer  Stelle  der  Refonnationsakten  von  Feucht- 
wangen, wo  darüber  geklagt  wird,  daß  sich  die  Chorherren  der  Kirchenordnung  nicht 
fügen,  sondern  im  Vorübergehen  vor  dem  Sakrament-hauschen  Reverenz  bezeigen.  Ob 
ein  eigenes  Häuschen  da  war  oder  ob  die  Nische  in  einer  Seite  des  oktogonalen  Chor- 
absehlusscs  links  vom  Altar  dazu  diente,  ist  nicht  zu  entscheiden.  Fast  möchte  man 
letzteres  annehmen,  denn  im  Gegensatz  zu  drei  weiteren  im  Chor  befindlichen,  mit 
Bogengesimsen  von  reicher  Gliederung  überspannten  und  offenbar  zur  Aufnahme  von 
Bildwerken  bestimmten  Nischen  i-t  jene  nur  mit  einer  rechtwinkligen  Fuge  umzogen, 
so  daß  sich  der  Gedanke  nahelegt,  es  müsse  jetyt  verschwundenes,  außen  angebracht 
gewesenes  Zierwerk  vorhanden  gewesen  stfin.« 

Vielleicht  bringen  nähere  Untersuchungen  der  Wandflächen  in  unmittelbarer  Nähe 
dieser  Nische  Aufklärung  Uber  Ort  und  Gegenstand  jenes  Freskobildes  des  Malers  Ulrich. 

»*)  Mit  dem  Ausdruck  »pild«  können  wohl  unsere  Wolgemutschen  Holzstatuen 
gemeint  sein,  dagegen  ist  der  Ausdruck  »tafelnn«,  besonders  die  Mehrzahl,  im  un- 
mittelbaren Zusammenhang  mit  dem  Vorausgehenden  nicht  recht  verständlich. 
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Den  Rechnungen  der  zweiten  Art  entnehmen  wir  sodann  einige 
weitere  Notizen: 

Kinnahmen-  und  Ausgabenregister  des  Stiftes  Feuchtwangen  für  das 
Jahr  1483/84,  Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg,  Akten  der  Ansbacher  Ohcr- 
ämter  Nr.  608,  Fol.  5  1  3—  68  b- 

Fol.  58":  Exposita  de  anno  domini  etc.  83  in  se«|uentem  nomine 
capituli  per  dominum  Johannem  Gretzer  officialcm  anni  predicti. 

Fol.  60*:  Exposita  reverentiarum  ...  '7) 

2  flor[etws]  propituri'crunt  domini  pictori  de  Xtireiüh'rga  7'ltra  cotiventi/m 
precium  in  die  Brigide  1=  1.  Februar  1484],  qui  loCtWtt  tahulam  novam  ad 
chorum,  que  constetit  rc  et  10  flor/cnisj.  (Zwei  Gulden  haben  die  Chor- 
herren über  den  vereinbarten  Preis  am  St.  Brigidentagc  dem  Maler  von 
Nürnberg  geschenkt,  der  die  neue  Tafel  beim  Chor  aufgestellt  hat,  die 
auf  110  Gulden  zu  stehen  kam.) 

Desgleichen  für  das  Jahr  1484  85.  Kbenda  Fol.  7ia — ooa.  Fol.  8o:i 
Hye  hernach  geschriben  ist  verzaichnet,  was  Ich  Matt.  Cantzler  von  wegen 
meiner  hern  vom  Capitel  als  ein  amptmann  außgeben  hab  Anno  domini 
etc.  84  biß  yn  das  nachvolgent  Jare  hinumb  biß  vff  Jaeobi  Anno  etc. 
85  .  .  . 

Fol.  83"  Außgeben  für  referentz  vnd  schenck  erbern  personen. 

18  du.  für  j  maß  weins,  genuinen  bey  Flaisch  Si.xtcn.  gescheucht  maisler 
Michel  moler  von  Xurenl'erg  assumpeionis  Marie  (—  15.  August  1484V 

Versuchen  wir  nun  zunächst  uns  auf  Grund  dieser  Rechnungsnotizen, 
soweit  möglich,  ein  Bild  von  den  Beziehungen  des  Meisters  zum  Stifte 
zu  machen,  sodann  möge  eine  Beschreibung  des,  wie  oben  schon  be- 
merkt, noch  heute  im  Chor  der  Feuchtwanger  Pfarrkirche  befindlichen 
Altars  folgen,  schließlich  müssen  der  Persönlichkeit  jenes  neben  Wolgemut 
genannten  Malers  Ulrich  einige  Worte  gewidmet  werden. 

Wann  und  unter  welchen  Umständen  der  Auftrag  des  Kapitels  an 
den  Nürnberger  Meister  erging,  ist  nicht  ersichtlich.  Zu  Beginn  fies 
Jahres  1484  mag  den  Stiftsherren  die  Nachricht  zugekommen  sein,  daß 
der  Altar  vollendet  und  zur  Abholung  bereit  sei.  Daraufhin  macht  sich 
der  Kustos  Hermann  Flach  am  Montag  nach  Pauli  Bekehrung,  den 
26.  Januar,  mit  zwei  Knechten  und  vier  Pferden,  wohl  auch  einem  Wagen, 
nach  Nürnberg  auf  den  Weg,  um  das  gute  Stück  nach  dem  Stifte  heim- 
zuholen. Am  Sonntag  darnach,  am  St.  Brigidcntagc  —  es  war  der 
1.  Februar,  —  folgte  der  Meister  selbst  nach  und  leitete  die  Aufstellung 
des  Altares  im  Chor  der  Kirche.  Der  neue  Thron  der  Himmelskonigin 
in  der  frischen  Pracht  und  Glut  seiner  Farben  mochte  wohl  den  Heifall 

*7)  d.  h.  für  Geschenke  an  Persönlichkeiten,  denen  man  eine  Khre  erweisen  wollte. 
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der  Chorherren  gefunden  haben,  denn  sie  legten  dem  vereinbarten  Preise 
von  106  Goldgulden  noch  2  fl.  als  >  Besserung«  für  den  Meister  zu.  Von 
zwei  Seiten  fand  die  Kirchenfabrik  Unterstützung,  um  die  Last  dieser 
Ausgaben  zu  tragen.  Der  Chorherr  und  Pfarrer  Johannes  Wincklcr,  der 
sich  wohl  des  neuen  Schmuckes  seiner  Kirche  herzlich  freuen  mochte, 
steuerte  10  fl.  bei18)  und  der  Stiftsscholasticus  Andreas  Wernher  übergab 
namens  des  verstorbenen  Chorherrn  Johannes  Klug  30  fl.'9) 

Im  Sommer  des  gleichen  Jahres,  am  Maria  Himmelfahrtstage  1484, 
finden  wir  den  Meister  abermals  im  Stift  anwesend  und  seitens  der  Chor- 
herren durch  ein  Geschenk  von  drei  Maß  Weins  geehrt.  Es  mögen  wohl, 
abgesehen  von  dem  Feste  und  dem  damit  verbundenen  Ablaß,20)  Be- 

•*)  Auch  entsprach  dies  den  kanonischen  Vorschriften ,  welche  den  Pfarrer  an- 
weisen, zum  Unterhalte  seiner  Kirche  nach  bestem  Vermögen  beizutragen. 

•9)  Dieser  Kanonicus  war  bereits  in  der  ersten  Hälfte  des  Jahres  14S0  gestorben 
und  hatte  den  Scholasticus  Andreas  Wernher  zu  seinem  Testamentsvollstrecker  bestellt. 
Wollen  wir  annehmen,  daß  es  sich  bei  diesen  30  fl.  wirklich  um  einen  letztw illigcn 
Beitrag  zu  den  Kosten  der  Chortafel  handelt,  so  wäre  der  Gedanke  eines  solchen 
Schmuckes  des  Marienaltars  schon  damals  (1480)  festgestanden,  was  ja  nicht  un- 
wahrscheinlich ist.  Vor  dem  weiteren  Schlüsse  freilich,  daß  auch  Wolgemut  schon 
zu  dieser  Zeit  mit  der  Ausführung  der  Bilder  beschäftigt  war,  wird  uns  der  lange  Zeit- 
raum (drei  Jahre)  abhalten,  der  dann  zwischen  Beginn  und  Vollendung  der  Altarflügel 
läge.  Das  Testament  des  Stiftsherrn  mag  aber  wohl,  wie  üblich,  nur  ganz  allgemein 
dahin  gelautet  haben,  daß  sein  hintcrlassenes  Vermögen,  nach  Wegfertigung  der  aus- 
geworfenen Legate,  zu  frommen  Zwecken  (ad  pios  usus)  verwendet  werden  sollte  und 
sein  Nachlaßverwalter  erfüllte  in  oben  bezeichneter  Weise  den  Wunsch  des  Verstorbenen. 
Dabei  möge  überdies  an  Folgendes  erinnert  sein.  Ks  bestand  bei  den  meisten  deutschen 
Dom-  und  Chorstiften  das  Herkommen,  daß  nach  dem  Tode  eines  C'horherrn  sein  Nach- 
folger nicht  sogleich  in  den  (ienuß  der  frei  gewordenen  Pfründe  trat,  sondern  eine  >og. 
Karenzzeit  von  mehreren  Jahren  (in  F.  drei  oder  vier)  durchzumachen  hatte,  während  welcher 
das  Hinkommen  der  Pfründe  teils  den  Krbcn  (»der  auch  wohl  den  Gläubigem  des  Ver- 
storbenen als  sog.  anni  gratiac.  Totenpfründcn,  zugute  kam,  teils  zum  besten  des  be- 
treffenden Dom-  oder  Chorstiftes  (namentlich  zur  Stärkung  des  Baufonds)  verwendet  wurde. 
So  auch  in  Feuchtwangen.  Die  Statuten  des  Stiftes  vom  Jahre  1409  bestimmten:  wenn 
ein  Chorherr  vor  dem  St.  Jakobstag  (25.  Juli,  vgl.  ob.  Anm.  10)  stirbt,  entbehrt  sein 
Nachfolger  drei  Jahre  der  Präbcndc  und  zwei  Gnadenjahre  fallen  dem  Verstorbenen  /u 
(defuneto  cedunt),  das  dritte  gehört  der  Kirchenfabrik  zu  Bauzwecken  (ad  fabricam  pro 
struetura);  erlebt  jener  aber  noch  den  St.  Jakobstag,  so  hat  der  Verstorbene  noch  die 
Präbcndc  des  folgenden  Jahres  verdient  (deservivit)  und  sein  Nachfolger  muß  vier  Jahre 
warten,  drei  Jahre  zugunsten  des  Verlebten  und  ein  Jahr  zugunsten  der  Kirchenfabrik. 
Aus  dem  Ertrag  der  zwei  Gnadenjahre  des  vor  Jakobi  14S0  verstorbenen  Joh.  Klug 
stammten  also  wohl  jene  30  Gulden,  welche  hier  der  Scholasticus  der  Kirchenfabrik  für 
den  Altar  übergibt.  Schon  im  Jahre  14S1  hatte  übrigens  der  letztere  namens  des  Ver- 
storbenen bezw.  seiner  Totenpfründe  10  Gulden  zu  einem  silbernen  Rauchfaß  gespendet. 
(Rechnung  der  Kirchenfabrik  vom  Jahre  1481  a.  a.  O.  fol.  15b:  Item  daran  hau  geben 
dominus  Andreas  scolasticus  nomine  Joh.  Klug  bone  memoric  10  florenos.) 

10)  Eine  Bulle  Pap«-t  Sixtus  IV.  vom  31.  März.  1479  erteilte  allen,  welche  am  Tage 
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sprechungen  über  die  im  darauffolgenden  Jahre  zur  Ablieferung  gelangten 
Bildnisse  Marias  und  Karls  des  Großen  gewesen  sein,  welche  Wolgemut 
nach  Feuchtwangen  führten. 

Mit  dem  Ausdruck  pild  unserer  Rechnungen  vom  Jahre  1485 
sind  unzweifelhaft  Holzstatuen  gemeint.  Der  Meister  empfing  hierfür  die 
allerdings  nicht  sehr  hohe  Summe  von  15  Ii.2')  Ks  ist  dieser  Feucht- 
wanger  Rechnungsvortrag,  soviel  mir  bekannt,  die  erste  archivalischc 
Notiz,  welche  Wolgemut  ausdrücklich  als  Schnitzer  nennt.  Doch  möchte 
ich  diesen  Rechnungsposten  von  15  fl.  nicht  auf  das  liebliche  Marienbild 
beziehen,  das  noch  heute  aus  dem  Schreine  des  Choraltars  auf  uns  nieder- 
blickt, sondern  auf  eine  kleinere,  verloren  gegangene  Marienstatue,  welche 
wohl  gleich  dem  noch  heute  vorhandenen  Bildnis  Karls  des  Großen  an 
einer  der  Seitcnwande  des  Chores11)  aufgestellt  war.  An  der  linken  Chor- 
wand der  Kirche,  über  dem  schonen  Chorgestühl,1?  1  befindet  sich  nämlich 
eine  bemalte  Holzskulptur,  welche  den  kaiserlichen  Stifter  des  Klosters 
darstellt,  kniend,  auf  dem  Haupte  die  Krone,  im  linken  Arm  das  Modell 
der  Kirche  tragend,  in  der  rechten  Hand  den  Reichsapfel  haltend. 

Mit  einem  1 48 1  genannten  -Marie  pild«,  das  in  diesem  Jahre 
>gefaßt«  und    gemalt*  wurde, dürfte  das  Wolgemutsche  nicht  identisch 

von  Maria  Himmelfahrt,  Maria  «ieburt  sowie  am  Feste  der  Rcli<|uicnwcisung  (am  Sonntag 
nach  Walhurgis)  die  Feuchtwangcr  Stiftskirche  besuchen  würden,  einen  AblaU  von  sieben 
Jahren,  (l'rk.  im  Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg.)  l'nscrc  dürren  Rcehnungsnotizen  entrollen  uns 
da  in  der  Tat  —  möge  diese  Abschweifung  verziehen  sein  —  ein  Uberaus  liebenswürdiges 
und  lebendiges  Bild  alten  Nürnberger  Künstlerlebcns,  wenn  wir  uns  hier  den  Meister,  den 
Schöpfer  des  noch  in  frischer  Farbenglut  prangenden  Chorbildes,  inmitten  des  /um  Marien- 
feste zusammengeströmten  Volkes  vielleicht  in  Begleitung  seiner  Khefrau  Barbara  und  seiner 
Stiefsohne  Wilhelm,  Hanns  und  Sebald,  beim  kühlen  Khrentrunk  aus  dem  Stiftskcller 
•.itzend  vorstellen.  Auch  mancher  seiner  Mol/schnitte  mag  da  einen  Kaufer  gefunden  haben. 

»•)  Die  Ablieferung  der  Bilder  muß  in  die  Tage  des  25.  Juli  bis  24.  September 
fallen,  da  das  nächste  Datum,  welches  sich  in  den  Rechnungen  um  I4S5  nach  den  Notizen 
Uber  die  Wolgemutsehen  Skulpturen  findet,  lautet:  sabbato  angariarum  ante  Michaelis 
—  24.  September. 

**)  Dem  durfte  auch  der  Ausdruck  »vor  dem  Chor  abseits  vor  dem  Chor«  entsprechen. 
*J)  Über  dessen  Entstchungszcit  und  Schnitzer  bieten  unsere  Rechnungen  leider 
gar  keine  Angaben. 

J4)  Es  seien  nachstehend  auch  die  Ausgaben  der  Kirchenfabrik  für  dieses  Jahr 
1481/82,  soweit  sie  kunstgcschichtliches  Interesse  haben,  mitgeteilt. 
Kgl.  Kreisarchiv  Nürnberg  a.a.O.,  Fol.  14a  15b. 
Item  5  it.  von  dem  Marie  pild  zw  fassen  vnd  malen. 

Item  2'/,  flor.  von  vnd  vmb  tafel  apostolorum.  fuerunt  J'  i  sed  dominus  Andreas 
dedit  1  flor.  etc. 

Item  10  flor.  pro  tabula  et  pictura  S.  Karoli.  eomput[ avi tantum  6  flor. 
Item  3  gr[roschen]  für  clamern  auff  Sant  Anthoni  altar  zw  der  tatTel. 
Item  12  dn.  von  clamern  tabule  S.  Karoli. 
Item  I  flor.  pro  \  magine  Madalene. 
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sein.  Wir  müssen  uns  eben  erinnern,  daß  die  Stiftskirche  vordem  eine 
große  Reihe  heute  nicht  mehr  vorhandener  Altare  (z.  B.  Apostelaltar, 
St.  Elisabethaltar,  U.  L.  Fr.- Altar  usw.)  besaß,  welche  gewiß  des  Skulp- 
turenschmuckes nicht  entbehrten;  auch  die  im  gleichen  Jahre  1481  er- 
wähnte »tabula  et  pictura  S.  Karoli«  dürfte  mit  dem  oben  geschilderten 
Wolgemutbildnis  des  Kaisers  nichts  zu  tun  haben. 

Betrachten  wir  nun  den  Altar,  wie  er  sich  in  seiner  heutigen  Gestalt 
bei  geöffneten  Flügeln  zeigt  !25) 

Im  Schreine  erscheint  Maria  in  der  Glorie,  auf  der  Mondsichel  mit 
silbernem  Angesicht  thronend;  sie  trägt  ein  rosafarbenes  Unterkleid  mit 
goldenem,  innen  blauem  Uberwurf,  ein  weißer  Schleier  legt  sich  um  die 
Schultern  und  das  braune,  lang  herabwallende  Lockenhaar,  ein  Reif  von 
Perlen  schmückt  die  hohe  Stirne,  zwei  Kngelchen  halten  die  Krone  über 
ihrem  Haupte.  In  der  rechten  Hand  trägt  sie  das  Szepter,  auf  der  linken 
sitzt  das  Kind,  das  rechte  Händchen  segnend  erhoben.  Der  Gesichts- 
ausdruck von  Mutter  und  Kind  ist  ernst  und  sinnend;  ein  Hauch  von 
gemütvoller  Innigkeit  und  keuschem  Liebreiz  liegt  über  dieser  Wolgemut- 
schen  Gestalt  der  jungfräulichen  Gottesmutter. 

Wenden  wir  uns  nun  den  Flügelbildern  zu! 

Links  oben  ist  Mariä  Heimsuchung  dargestellt.  Die  h.  Flisabeth 
in  rotem  Unterkleide  und  Umhang  mit  weißem  Kopftuche  legt  ihre  linke 
Hand  begrüßend  auf  die  rechte  Schulter  Mariens,  die  ihre  Linke,  wie 
hilfesuchend,  auf  den  rechten  Arm  der  Besuchcrin  legt.  Frstcre  ist  be- 
kleidet mit  dunkelblauem  Untergewande  und    hellblauem  Umhang,  ein 


'S)  Seine  heutige  Gestalt  verdankt  der  Altar  einer  von  Herrn  Konservator  Mayer 
in  Augsburg  vorgenommenen  und  im  Sommer  dieses  Jahres  vollendeten  Restaurierung. 
Hierbei  wurde  die  Predella,  welche  beim  seinerzeitigen,  heute  wieder  beseitigten  Kinhau 
der  Orgel  in  den  Chor,  wie  mir  Herr  Dekan  Schaudig  mitteilt,  samt  der  Bekronung 
(Fialenaufsatz:)  entfernt  worden  war,  sodaß  der  Schrein  auf  der  steinernen  mensa  stand, 
wieder  angebracht.  Ihre  Hotandteile  (Türen  und  Seitenflächen)  wurden  von  Herrn 
Dekan  an  verschiedenen  Stellen  zerstreut  aufgefunden  und  als  zum  Choraltar  gehurig 
erkannt.  Auch  die  beiden  kleinen  Büsten  des  Apostels  Petrus  und  eines  anderen 
Apostels  im  Schreine  der  Predella,  welche  man  neben  das  Mariabild  gestellt  hatte, 
wurden  wieder  an  ihren  früheren  Platz  gesetzt.  Neu  sind  am  Altare  also  nur  die 
Bekronung,  die  beiden  kleinen  Figuren  auf  Konsolen  rechts  und  links  der  Madonna, 
die  Büste  des  Heilands  im  Schreine  der  Predella  und  die  beiden  Seiten  und  die 
Hinterwand  der  letzteren.  Alles  übrige  ist  ursprünglich.  HerT  Dekan  Schaudig  ist 
geneigt,  auch  eine  weitere  im  Besitze  der  Kirche  befindliche,  in  ihren  Mallen  mit  den 
Klügeln  des  Wolgemutaltares  übereinstimmende  Tafel  mit  einer  Darstellung  der  hlg. 
Afra  deren  Gegenstück  ein  hlg.  l'lrich  gewesen  sein  konnte  —  als  ursprüngliches 
Zubehör  des  Choraltars  zu  betrachten,  so  daß  dieser  also  vormals  reicher  (mit  einem 
/weiten  Flügelpaar  oder  feststehenden  Flügeln)  ausgestattet  gewesen  wäre.  Zuncit  wird 
die>e   Tafel  ebenfalls  einer  Restaurierung  unterzogen. 
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weißer,  auch  die  Locken  umschlingender  Schleier  flattert  weit  hinaus. 
Im  Hintergründe  zeigt  sich  eine  bergige  Landschaft,  welche  einen  Durch- 
blick auf  ein  Flußtal  gestattet,  links  liegt  ein  freundliches  Bauernhäuschen, 
vor  welchem  Zacharias  in  dunkelrotem  Gewände  sitzt.  Natürlich  be- 
handelte Blumen  schmücken  den  Vordergrund. 

Links  unten  sehen  wir  die  Anbetung  der  hlg.  drei  Könige.  Maria 
in  dunkel-  und  hellblauem  Ober-  und  LTntergewande  sitzt  auf  einem  mit 
einem  goldenen  Rollkisscn  belegten  Stuhle,  in  der  Linken  ein  Goldgefäß 
haltend.  Das  Kind  beugt  sich  in  lebhafter  Bewegung  zu  einem  der  vor 
ihm  knieenden  Könige  in  rotem,  pelzbesetztem  Purpurmantel,  über  welchen 
ein  durchsichtiger,  weißer,  auf  dem  Rücken  in  eine  Schleife  geknoteter 
Schleier  gelegt  ist.  Hinter  ihm  steht  der  Mohr  in  gelbem  Untergewandc 
und  goldbrokatenem  Obergewand,  in  der  Rechten  eine  Monstranz  tragend. 
Hinter  der  Madonna  steht  der  dritte  König  in  grünem  Sammetkleide  mit 
weißem  Pelzbesatz;  die  Linke  hält  einen  goldenen  Becher,  mit  der 
Rechten  lüftet  er  die  rote,  pelzbesctzte  Mütze.  Im  Hintergrund  der  Stall, 
in  die  Ruine  eines  Tempels  oder  Palastes  verlegt, 

Rec  hts  oben  ist  die  Verehrung  des  neugeborenen  Kindes  durch  Maria 
dargestellt.  Die  Scene  spielt  sich  vor  derselben  Ruine,  wie  unten  links  und 
vor  einer  Landschaft  mit  der  Verkündigung  der  Hirten  ab.  Maria  in  blauem 
Gewände  kniet  mit  gefalteten  Händen  vor  dem  Kinde,  das  ihr  zwei  Engel, 
der  eine  in  goldenem,  der  andere  in  weißem  Kleide,  auf  einem  weißem 
Tuche  entgegenbringen,  dahinter  Joseph  in  violettem  Unter-  und  rotem 
Obergewande,  mit  seinen  Händen  eine  Kerze  vor  dem  Winde  schützend. 

Rechts  unten  schließlich  erblickt  man  Maria  Tod.  Die  Sterbende 
liegt  auf  einem  mit  weißem  Laken  überzogenen  Bett  unter  einem  grünen 
Betthimmel,  gestützt  auf  zwei  Kissen,  von  welchen  das  untere  schwarz 
und  weiß  gestreift  ist.  Die  Apostel  sind  um  sie  beschäftigt,  besonders 
auffällig  erscheint  der  eine  am  unteren  Bettrand  Kniende  mit  Brille  und 
perückenartigem  Haarwuchs. 

Die  Außenseiten  der  Flügel  zeigen  die  Verkündigung;  Maria  in 
rotem  Untcrklcidc  und  blauem  Uberwurf,  ein  Buch  in  der  Linken,  lauscht 
mit  demütiger  Geberde  der  Botschaft  des  Engels. 

Die  Predella  schmücken  die  Büsten  der  vier  Kirchenväter  mit  den 
Symbolen  der  vier  Evangelisten,  die  Innenseiten  der  Schreinrlügel  zeigen 
links  den  Apostel  Johannes  mit  der  aus  dem  Kelche  schlüpfenden 
Schlange,  rechts  Andreas.  Im  Schreine  selbst  befinden  sich  drei  Büsten: 
St.  Petrus  links,  ein  anderer  Apostel  (:)  rechts,  in  der  Mitte  (aus  neuerer 
Zeit)  Christus  mit  dem  Weltapfel. 

Das  malerisch  unbedeutende  Bild  der  Rückseite  des  Altars  zeigt 
die  Stiftsherren,   an  ihrer  Spitze  Propst  und  Dechant,  im  Schutze  der 
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Albert  C.Umbel:  Ein  neuer  Wolgemutaltar  in  Feuchtwangen. 


Madonna,  welche  als  mater  misericordiae  ihren  Mantel  um  die  Knienden 
schlagt.*6) 

Nun  erübrigt  nur  mehr  ein  Wort  Uber  den  in  der  Rechnung  vom 
Jahre  1485  neben  Wolgcmut  genannten  Maler  Ulrich.  Die  Vermutung 
liegt  nahe,  daß  er  gleichfalls  ein  Nürnberger  und  in  der  Werkstatt 
Wolgemuts  tatig  war.  Dürfen  wir  wirklich  annehmen,  daß  dies  zutrifft, 
so  liegt  uns  in  diesem  Feuchtwanger  Rechnungseintrag  vielleicht  ein 
weiteres  Zeugnis  für  die  künstlerische  Tätigkeit  eines  Nürnberger  Bild- 
schnitzers und  Malers  vor,  der  in  den  Jahren  1481  — 1485  an  dem 
St.  Gotthardskirchlein  bei  Veldcn  beschäftigt  war.2")  Doch  wäre  es  natür- 
lich keineswegs  ausgeschlossen,  daß  jener  Maler  Ulrich  in  einer  der 
Nachbarstädte  Keuchtwangens,  etwa  Dinkelsbuhl,  mit  welchem  rege  Ver- 
bindungen bestanden,  Kothenburg  oder  Ansbach  beheimatet  war.  Sehr 
zweifelhaft  muß  es  endlich  scheinen,  ob  der  am  Rande  des  Reehnungs- 
foliums  vom  Jahre  1485  genannte  Meister  Vir  ich  mit  jenem  Virich  moler 
identisch  ist.  Diese  Notiz  über  eine  Abrechnung  mit  ihm  am  Sonntag, 
den  20.  August  i486,  findet  sich  nämlich  neben  einer  längeren  Reihe  von 
Ausgabeposten  für  Wiederherstellung  des  Kirchenornates,  SO  daß  gar  nicht 
ausgeschlossen  wäre,  daß  wir  in  diesem  Meister  Ulrich  eher  einen  kunst- 
reichen Meister  der  Nadel  —  Nürnberger  Quellen  haben  dafür  den  Ausdruck 
seidenneter  (d.  h.  Seidennaher)     -  als  des  Pinsels  zu  sehen  hätten.  — 

Iiis  hierher  konnte  der  Historiker  dem  neuen  Wolgemut  das  Geleite 
geben.  Die  kunstgeschichtliche  Würdigung  des  Altars,  der  ja  aus 
der  besten  Zeit  des  Meisters  stammt  und  sich  in  willkommener  Weise 
/wischen  den  Zwickauer  Altar  von  1470  und  den  Peringsdorferschen 
Altar  von  1487  im  Germanischen  Museum  einreiht,  soll  einer  anderen 
Feder  uberlassen  sein. 

36 1  Zu  Beginn  des  Jahres  1483  setzt«  sich  das  Chorstift  zusammen  aus  dem 
Propste  Johannes  Hirn,  dem  Dekan  Heinrich  \on  Wirshcrg,  dem  Kusto,  llerman  Mach, 
dem  Scholasticus  Andreas  Wember,  dem  Pfarrer  Johannes  Winekler  und  den  Chorherren 
Dr.  Lorenz  Thum,  l.u.  Lorenz  Kupertu»,  Dr.  Johann  (Iret/er,  Johann  Moringcr  und 
Albert  H.utclshofcr.  Dazu  kam  eine  Anzahl  Vikare.  Im  Laufe  des  Jahres  1483  trat 
sowohl  im  Propst-  wie  im  Dekan-amt  ein  Wechsel  ein.  Propst  wurde  <  Icorg  von  Schaum- 
herg  (als  solcher  verpflichtet  am  24.  Juli  14X3),  Dekan  der  ChorherT  Dr.  Lorenz  ITium, 
an  der  Melle  des  A.  Hartelshofer  finden  wir  Fabian  von  Wirsberg. 

*7)  Vgl.  meinen  Aufsatz  »Nürnberger  Meister  in  Vehlen«  inj  lfd.  Jahrgang  des 
»Repertorium  f.  K.-W.« 
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Zwei  Kupferstiche  des  »Meisters  mit  den  Bandrollen« 
in  der  Kgl.  Universitätsbibliothek  zu  Upsala. 

Die  Universitätsbibliothek  zu  Upsala  besitzt  ein  schönes  Exemplar 
des  großen  Folianten  Astesanus:  Summa  de  casibus  conscientiae,1) 
gedruckt  in  Straßburg  von  Johann  Mentelin  etwa  um  1473.  Her  ehe- 
malige Besitzer  dieses  Buches  war  der  bekannte  Thomas  Werner  von 
Braunsberg,  Professor  der  Theologie  in  Leipzig,  gestorben  141)8.  Folgende 
eigenhändige  Anzeichnung  auf  der  Innenseite  des  Vorderdeckcls  bestätigt 
dies:  Uber  magistri  Thome  wernheri  de  brunssbergk.  In  quo 
continetur  Summa  fratris  Astensis  cum  registro  et  vocabularius 
juris.  Das  Register,  vier  dicht  geschriebene  Seiten  umfassend,  ist  auch 
von  der  Hand  Werners  und  1475  datiert:  Finis  regstri  adest  anno 
1475.  Dieser  Thomas  Werner,  der  eine  sehr  bedeutende  Privatbibliothek a) 
besessen  hat,  vermachte  in  seinem  vom  2.  Dezember  1498  datierten 
Testament  3)  den  größten  Teil  seiner  Bücher  dem  Franziskancrkloster 
seiner  (leburtsstadt  und  der  Domkirche  zu  Frauenburg,  deren  Vikar  er 
war.  Die  Bibliothek  der  Franziskaner  gelangte  um  1565  in  den  Besitz 
des  neubegründeten  Jesuitenkollegiums  zu  Braunsberg.  Als  Gustaf  II. 
Adolf  im  Jahre  1626  Braunsberg  und  Frauenburg  eroberte,  wurden 
diese  Bibliotheken  nebst  anderen  ermländischen  Bibliotheken  nach  Upsala 
gebracht. 

Unser  Exemplar  des  Astesanus  ist  in  schwarzgrauem  Schweinsleder 
gebunden,  wahrscheinlich  in  Leipzig,  wo  dieser  Einbandtypus  oft  vor- 
kommt, nur  mit  Linienstempeln  verziert.  Auf  die  Einbanddeckel  geklebt 
sind  zwei  prachtvoll  erhaltene  Blätter  aus  der  Inkunabelzeit  des  Kupfer- 
stiches, welche,  obgleich  schon  bekannt,  doch  wegen  tler  großen  Selten- 
heit derartiger  Blatter  hier  erwähnt  zu  werden  verdienen.  F.s  sind  dies 
zwei  Stiche  des  sogenannten   Meisters  mit   den    Bandrollen, 4)  nämlich 


')  Hain  ♦1X89.    Proctor  211. 

*)  Hipler,  Analccta  VarmiciiMa,  S.  67  f. 

V  Von  Hipler  im  Pastoralblatt  für  die  Dickest-  Finnland,  1885:  Nr.  5  abgedruckt. 
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1.  Collijn:  Zwei  Kupferstiche  des  Meisters  mit  den  Bandrollcn. 


Die  zehn  Lebensalter  des  Mannes  und  Die  Erlösung  der  Weh 
durch  Christi  Tod  am  Kreuz.  Von  diesen  beiden  Kupferstichen  ist, 
so  weit  ich  weiß,  bis  jetzt  nur  je  ein  Exemplar  bekannt.  Vom  ersten 
Blatt  befindet  sich  ein  Exemplar  im  Besitz  der  Kgl.  Hof-  und  Staats- 
bibliothek zu  München;  es  ist  mehrmals  beschrieben  worden,  so  von 
Tycho  Mommscn,5)  von  Passavant6)  und  von  Lehrs  7),  und  auch 
von  Dchio8)  reproduziert.  Es  zeichnet  sich  besonders  durch  eine  sehr 
rohe  Behandlung  aus,  so  daß  Lehrs  annehmen  darf,  daß  der  Stecher, 
der  sich  ja  sonst  als  erbärmlicher  Plagiator  herausstellt,  hier  keine  Vor- 
lage gehabt  hat.  Der  zweite  Kupferstich  ist  zuvor  aus  der  Stadt- 
bibliothek zu  Braunschweig  bekannt,  wo  ich  Gelegenheit  gehabt  habe 
die  vollige  Übereinstimmung  zu  konstatieren.  Er  ist  ausführlich  von 
Lehrs  im  Repertorium  für  Kunstwissenschaft,  Bd.  16,  S.  45  fr.  be- 
schrieben worden. 

Was  das  Alter  dieser  beiden  Kupferstiche  betrifft,  kann  ich  mich 
nicht  darüber  aussprechen.  Eine  approximative  Datierung  erlauben  jedoch 
das  von  Werner  datierte  Register  und  seine  auf  den  Stich  im  Vorder- 
deckel (Erlösung  der  Welt)  geschriebenen,  oben  zitierten  Worte:  Liber 
magistri  etc.:  die  Blätter  können  nicht  nach  1475  gestochen  sein.  Es 
unterliegt  jedoch  keinem  Zweifel,  daß  sie  bedeutend  älter  sind. 

Es  ist  nicht  selten,  daß  alte  Einbände  solche  Schätze  bergen.  Eine 
genauere  Untersuchung  der  Innenseiten  solcher  Bände  in  den  Bibliotheken, 
wo  die  Inkunabelnsammlungen  noch  nicht  völlig  untersucht  sind,  würde 
mit  Sicherheit  Anlaß  zu  interessanten  Funden  geben.  Auch  kommt  es 
vor,  daß  einzelne  Holzschnitt-  oder  Kupferstichblätter  in  die  Bücher 
hincingeklebt  sind.  Ein  gutes  Beispiel  bietet  hierfür  das  Exemplar  des 
Missale  Magdeburgense  (1480)  der  Kgl.  und  Universitätsbibliothek 
zu  Königsberg  i.  Pr.,  welches  nicht  weniger  als  elf  verschiedene,  ungemein 
seltene  Holzschnitte  enthält. 

Upsala,  September  1904. 

hak  Collijn. 

4)  M.  Lehrs,  Der  Meister  mit  den  Bandrollcn.    Dresden  1886. 

5)  Naumanns  Archiv,  T.  j,  S.  347. 

*')  lVintre-graveur,  T.  2,  S.  25,  Nr.  45. 
7»  Zitierte  Arbeit,  S.  21  f. 

*)  Ku[)fer*tiche  des  Meisters  von  1464.    München  1881. 
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Allgemeine  Kunstgeschichte. 

Rev.  J.  Wood  Brown.  The  Dominican  Church  of  Santa  Maria 
Novella  at  Florence.  Edinburgh,  Otto  Schulze  &  Co.  1902.  XII 
und  176  S. 

Den  nicht  zahlreichen  Monographien  über  Florentiner  Kirchen,  wie 
der  von  Cianfogni-Moreni  über  S.  Lorenzo,  von  Moise  über  Santa  Croce, 
des  Padre  Tonini  über  die  Annunziatakirche  und  Guastis  Forschungen 
über  den  Dom  reiht  sich  die  Publikation  über  die  große  Dominikaner- 
kirche würdig  und  ebenbürtig  an.  Aufgebaut  auf  dem  reichen  urkund- 
lichen Material,  das  erhalten  geblieben  ist,  bezeugt  sie  eine  seltene  Hingabe 
an  den  Stoff,  wie  sie,  ein  Stück  Entsagung  umschließend,  notwendig  ist, 
um  ein  so  in  jeder  Hinsicht  wohlfundiertes  Werk  zu  zeitigen. 

Das  Buch  zerfällt  in  drei  Abschnitte,  deren  erster  die  älteste,  sozu- 
sagen die  Vorgeschichte  der  heutigen  Kirche  darstellt.  Denn  als  im 
Jahre  122  1  dem  Predigerorden  die  »Ecclesia  et  Cappella  S.  M.  Novelle ^ 
übergeben  wurde,  lag  bereits  eine  Geschichte  mehrerer  Jahrhunderte  hinter 
ihr.  Verfasser  meint  die  erste  Gründung  ins  siebente  Jahrhundert  zurück- 
verlegen zu  können  (S.  6).  Damals  war  Maria  Novella  freilich  nur  eine 
kleine  Kapelle,  deren  Lage  am  heutigen  Chiostro  verde  anzusetzen  ist. 
1072  wird  zuerst  in  einem  Dokument  von  der  Ecclesia  gesprochen  und 
1094  ward  die  neue  Kirche  vom  Florentiner  Bischof  geweiht  (S.  15  ff.). 
Reste  derselben  sind  in  den  Substruktionen  der  heutigen  Sakristei  er- 
halten, deren  Länge  der  Breite  der  alten  Kirche  entspricht.  Mitteilungen 
über  die  Canonici  und  Rektoren  von  Maria  Novella  und  Regesten  der 
Dokumente  bis  1222  beschließen  den  ersten  Abschnitt. 

Den  Dominikanern  wurde  Maria  Novella  1221  übergeben.  Eine 
päpstliche  Bulle  von  1246  spricht  bereits  von  einer  im  Bau  begriffenen 
Kirche  des  Ordens.  Man  muß  diese  mit  dem  heutigen  Querschiff  identi- 
fizieren (S.  56 ff.),  wo  eigentümliche  Eckpfeiler  mit  sonst  nicht  vorkommen- 
den Kapitellen  beobachtet  werden  (Tafel  zu  S.  58).    Bei  dieser  Gelegen- 
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heit  macht  Verfasser  die  sehr  interessante,  durch  verschiedene  Momente 
gestützte  Konjektur,  daß  in  dieser  Kirche  die  griechischen  Meister  ge- 
arbeitet haben  möchten,  von  denen  Yasasi  im  Leben  Cimabues  spricht 
—  eine  Notiz,  die  man  bisher  in  Zweifel  ziehen  mußte,  da  der  Neubau 
wesentlich  spater  angesetzt  wurde  (S.  59  ff.). 

Unter  der  Führung  eines  bedeutenden  Priors  aus  dem  Hause 
Cavalcanti,  geleitet  von  Künstlern,  die  dem  Orden  der  Dominikaner  an- 
gehörten, begünstigt  durch  namhafte  Stiftungen  ward  1279  ein  Neuhau, 
der  Hau  der  heutigen  Kirche,  begonnen,  und  in  wenigen  Jahrzehnten 
etwa  vollendet.  Die  Rucellaikapellc,  die  Sakristei,  der  Campanile  wurden 
in  der  ersten  Hälfte  des  vierzehnten  Jahrhunderts  angebaut  (S.  67).  Die 
letzte  Zutat,  die  dem  Wunder  eines  Madonnenbildes  geweihte  Kapelle  in 
der  Osteckc  von  Haupt-  und  Querschiff,  wurde  1472  gegründet  (S.  60 ff.  . 
Endlich  erhalt  die  Kirche  durch  Vasari  die  ihren  Charakter  bis  auf  die 
(legenwart  bestimmende  Dekoration,  wobei  das  Ursprüngliche  fast  völlig 
verloren  gegangen  ist. 

In  derselben  gründlichen  Weise  wird  die  Baugeschichte  des  Klosters 
dargelegt,  werden  die  Begräbnisstätten  behandelt  (beachtenswert  sind  die 
Ausführungen  über  tlie  avclli  S.  102  ff.).  Im  Appendix  ist  ein  Führer 
durch  die  Kirche  gegeben,  in  dem  die  Geschichte  der  einzelnen  Kapellen 
und  der  in  ihnen  enthaltenen  Kunstwerke,  auf  Grund  zuverlässiger  Hand- 
schriften, dargestellt  ist.  Man  findet  hier  u.  a.  nochmals  das  Material 
für  die  jetzt  fast  allgemein  dem  Duccio  zurückgegebene  »Cimabue- 
Madonna    zusammengefaßt  (S.  177). 

Der  dritte  Absc  hnitt  behandelt  die  Geschichte  der  spanischen  Kapelle, 
die  Fresken  darin  und  deren  Ikonographie.  Der  künstlerischen  Schätzung 
der  Fresken  wird  man  vielleicht  nicht  beipflichten,  man  mag  sich  aber 
erinnern,  daß  seit  Ruskins  'Mornings  in  Florence«  es  eine  Art  Dogm.i 
für  Engländer  ist,  in  der  spanischen  Kapelle  Stunden  der  Andacht  zu 
verbringen. 

Die  Monographie,  über  die  kurz  berichtet  worden,  stellt  sich  also  als 
eine  ausgezeichnete,  ernste  und  in  jeder  Hinsicht  des  bedeutenden  Stoffes 
würdige  Leistung  dar.  Zu  wünsc  hen  ist,  daß  auch  für  antlere  Monumente 
von  Florenz,  die  noch  nie  im  Zusammenhang  behandelt  worden,  gleich- 
wertige Darstellungen  nic  ht  allzu  lange  auf  sich  warten  lassen  möchten. 

G.  Cr. 

Malerei. 

Gioacchino  di  Marzo.    Di  Antonello  da  Messina  e  dei  suoi  con- 
giunti.    Aus:  Documenti  per  servire  alla  storia  di  Sicilia  puhlicati  a 
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cura  della  Societä  Italiana  per  la  storia  patria,  Vol.  IX,  Serie  IV. 
Palermo  1903. 

G.  La  Corte -Cailler.    Antoncllo  da  Messina.    Aus:  Archivio  storico 
Messinesc  Anno  IV,  Fase.  3  —  4.    Messina  1903. 

Es  ist  bekannt,  daß  vinscre  Kenntnisse  vom  Lehen  Antonellos  bis- 
her völlig  unzulänglich  waren,  und  daß  daher  Konjekturen  an  Stelle  auf 
Dokumenten  begründeter  Tatsachen  treten  mußten.  Das  venezianische 
Staatsanhiv,  jetzt  mit  so  alle  Erwartungen  übertreffendem  Erfolg  von 
Gustav  Ludwig  durchforscht,  gab  nichts  her;  das  einzige  Dokument,  das 
dort  gefunden  wurde,  sprach  zwar  von  einem  Antonio  da  Messina,  es 
war  aber  nicht  sicher  zu  sagen,  ob  man  es  auf  den  Maler  würde  be- 
ziehen dürfen.1)  Jetzt  ist  dieses,  nach  der  jüngsten  Forschung,  abzu- 
lehnen. 

Hei  diesem  Stand  der  Dinge  war  für  Konjekturen  ein  günstiger 
Hoden  bereitet.  Die  ziemlich  allgemeine  Annahme  war  die,  daß  Anto- 
ncllo bis  1473  in  Messina  geblieben  sei,  den  Rest  seines  Lebens  aber, 
man  wußte  nicht  wie  lange,  in  Venedig  zugebracht  habe. 

Jetzt  wird  aus  dem  Heimatland  und  dem  Geburtsort  des  Künst- 
lers uns  überraschend  reicher  Aufschluß  geboten  und  durch  die  aufge- 
fundenen Dokumente  die  Biographie  Antonellos  völlig  umgestaltet.  Es 
wird  bei  dem  Interesse,  das  mit  dem  Meister  verknüpft  ist,  angebracht 
sein,  die  Hauptergebnisse  der  neuen  Forschungen  mitzuteilen. 

Es  sei  vorausgeschickt,  daß  die  Schrift  Di  Marzos  relativ  wenig 
neue  Dokumente  enthält,  daß  sie  von  Irrtümern  nicht  frei  ist  und  an 
einer  unerfreulichen  Weitschweifigkeit  leidet,  während  La  Cortc-Gaillcr 
die  wichtigsten  Dokumente  gefunden  hat  und  die  Resultate  seiner  For- 
schungen knapp  zusammenfaßt. 

Der  Familienname  der  d'Antonio,  welchen  Antonello  angehört,  ist 
in  Messina  zum  Heginn  des  15.  Jahrhunderts  ungemein  häufig.  Die  Do- 
kumente zeigen,  daß  der  Zweig,  der  die  Kunstgeschichte  wegen  des  einen 
Sprossen  interessiert,  mit  Michcle,  einem  Schiffskapitän,  beginnt,  dessen 
Sohn  Giovanni  Kildhauer  war.  Dieser  hat  aus  seiner  Ehe  mit  Marghc- 
rita  außer  Antonello  einen  andern  Sohn,  der  Maler  war,  Giordano.  Das 
Jahr  der  Geburt  Antonellos  ist  unbekannt;  da  aber  beide  Eltern  1479, 
als  ihr  berühmter  Sohn  Testament  machte,  noch  am  Leben  waren,  darf 
man  jenes  Ereignis  etwa  ins  Jahr  1430  ansetzen. 

Beide  Autoren  bringen  kein  neues  Material  zu  der  Frage  bei,  ob 
Antonello  in  Flandern  gewesen  ist  oder  nicht.  Interessant  aber  ist,  was 
im  Vorbeigehen  hier  angemerkt  sei,  daß,  als  im  Jahre  1509  der  Maler 

')  Ludwig  im  Beiheft  nun  Will.  Hand  de>  Jahrbuchs  der  preußischen  Kun-t- 
sammlungcn. 

Rcncrtorium  für  Kunstwi^cruohaft,  XXVII.  j| 
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Salvo  d'Antonio  einen  Vertrag  abschloß  zur  Lieferung  eines  Bildes  für 
den  Dom  von  Messina,  das  zum  Himmelfahrtsfest  abgeliefert  werden 
sollte,  die  Besteller  erklärten,  wenn  er  den  Kontrakt  nicht  innehielte, 
»licitum  sit  ipsis  .  .  .  transmictere  usque  ad  partes  flandinarum  pro 
habendo  ipsum  quatrunit ;   auf  des  Malers  Kosten  (di  Marzo,   Doc.  VI). 

Um  1455  beginnen  die  dokumentarischen  Nachrichten;  um  fliese 
Zeit  hatte  Antonello  eine  Witwe  Giovanna  geehelicht.  1457  schließt 
er  einen  Vertrag  zur  Lieferung  der  Prozessionsfahne  (gonfalonc)  für  eine 
Confraternitä  in  Reggio  Calabria,  nach  dem  Muster  derjenigen,  die  er 
für  die  Sankt  Michaels -Bruderschaft  in  Messina  ausgeführt  hatte.  Im 
selben  Jahre  nimmt  er  einen  gewissen  Paolo  di  Caco  auf  drei  Jahre  als 
Schüler  an.  1457 — 1460  ist  eine  Lücke;  es  scheint,  daß  der  Maler  und 
seine  Familie  diese  Zeit  in  Amantea  in  Calabrien  verbracht  haben.  146 1 
bis  1465  ist  er  wieder  in  Messina  nachweisbar.  1462  übernimmt  er  eine 
Prozessionsfahne  für  die  Confraternitä  di  S.  Klia  in  Messina,  von  der 
Breite,  wie  die  Fahne  für  S.  Maria  della  Caritä,  und  von  der  Höhe  der 
für  S.  Michele  gemalten.  1463  erfolgt  ein  ahnlicher  Auftrag  für  S.  Ni- 
cola la  Montagna.  Im  folgenden  Jahr  erweitert  er  sein  Haus  durch  An- 
kauf des  daneben  liegenden  Hauses.  1465  einigt  er  sich  mit  einer  an- 
deren Person  über  gewisse  Anrechte,  die  diese  darauf  hatte. 

Von  1465— 1473  sind  in  Messina  keine  Nachrichten  über  Anto- 
nello aus  den  Archiven  zu  gewinnen.  Es  befand  sich  aber  einstmals, 
nach  Olivas  Annali  della  Cittä  di  Messina,  in  der  Kathedrale  dieser 
Stadt  ein  Bild  mit  dem  heil.  Placidus;  signiert  und  datiert  1467  (es 
ging  1791  bei  einem  Brande  zugrunde).  Gewiß  war  also  Antonello  auch 
1467  in  der  Heimat. 

Ob  man  dagegen  aus  dem  Umstand,   daß  im   17.  Jahrhundert  in 
Palermo  ein   Ecce  homo  mit  dem  Namen   des  Malers   und   der  Zahl 
1470  beschrieben  wird,  mit  La  Corte-Cailler  auf  einen   sichern  Aufent- 
halt in  Sizilien  schließen  darf,  scheint  doch  zweifelhaft. 

1473  übernimmt  Antonello  wiederum  die  Bestellung  auf  eine  Fahne 
für  die  Kirche  della  Trinita  in  Randazzo.  Das  war  im  Februar.  Im 
folgenden  Monat  erhält  er  Zahlung  für  ein  Bild,  das  er  in  früherer  Zeit 
der  Kirche  S.  Giacomo  in  Caltagirone  verkauft  hatte.  Auch  zu  anderen 
Malen  erscheint  Antonello  im  selben  Jahre  in  Notariatsakten.  Im  August 
1474  verpflichtet  er  sich  ein  großes  Altarbild  mit  der  Verkündigung  im 
Auftrag  eines  Priesters  für  Palazzolo  Acreidc  (in  der  Provinz  Syrakus)  zu 
malen.     Dieses  Bild  ist  noch  dort  erhalten  (La  Corte-Cailler  S.  375  ff.). 

Nach  diesem  Termin,  man  kann  nicht  genau  präzisieren,  wann, 
muß  die  Reise  Antonellos  nach  Venedig  angesetzt  worden.  Aus  den  zwei 
bisher  bekannt  gewesenen  Dokumenten  (cf.  Rcpertorium  XX,  S.  347),  von 
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denen  seltsamerweise  beide  Autoren  nur  das  erste  kennen,  war  hervor- 
gegangen, daß  er  spätestens  im  August  1475  dort  war,  und  im  Mär/,  des 
folgenden  Jahres  an  den  Hof  nach  Mailand  berufen  wurde.  Am  14.  No- 
vember 1476  ist  seine  Anwesenheit  in  Messina  wieder  bezeugt.  Danach  kann 
der  Aufenthalt  in  Venedig  im  Höchstfall  die  Dauer  von  zwei  Jahren  er- 
reicht haben.  1478  im  November  kontrahierte  Antonello  für  ein  Manner, 
das  für  eine  Kirche  in  Randazzo  bestimmt  war. 

Am  14.  Februar  1479  macht  Antonello  in  seinem  Hause  Testament; 
er  setzt  seinen  Sohn  Jacobello  zum  Haupterben  ein  und  bestimmt,  daß 
er  in  St.  Maria  di  Clesu  im  Habit  der  Minoritcn  beigesetzt  werden  soll 
(La  Corte-Cailler  Doc.  XVI).  Am  25.  Februar  verpflichtet  sich  Jaco- 
bello das  Kirchenbanner  für  Randazzo  fertigzustellen;  hier  heißt  es: 
»cum  honorabilis  quondam  magister  antonius  de  antoneo  ....  tempore 
vite  sue  obligavisset  etc.  ...  at  tum  quia  ipse  magister  ab  hac  luce 
migravit.«  Damit  wird  das  Todesjahr  des  Malers  festgelegt,  und  der 
Tag  zwischen  zwei  kurz  aufeinanderfolgenden  Daten  annähernd  bestimmt. 

Uber  die  weiteren  Dokumente  betreffend  Jacobello,  Salvo  d'Antonio 
und  Antonello  da  Saliba  darf,  wegen  des  minderen  Interesses,  das  sie 
beanspruchen,  hinweggegangen  werden.  Nur  das  eine  mag  erwähnt  sein, 
daß  im  Januar  1480  der  junge  Antonello  da  Saliba  damals  im  Alter  von 
13 — 14  Jahren  von  seinem  Vater  in  die  Lehre  zu  Jacobello  gegeben 
wurde  (Doc.  XXII  bei  La  Corte-Cailler). 

Es  ist  wohl  überflüssig,  hervorzuheben,  wie  wichtig  diese  neu  ge- 
wonnenen Tatsachen  für  die  Erkenntnis  der  äußeren  Umstände  der  Iiio- 
graphie  Antonellos  sind.  Vor  dem  klaren  Licht  der  Tatsachen  müssen 
alle  Konjekturen  zusammenfallen.  Aber  mag  man  fragen:  sind  der  in 
den  Messineser  Dokumenten  genannte  Antonius  oder  Antonellus  (beide 
Formen  kommen  vor)  aus  der  Familie  der  Antonio  und  der  bekannte 
Maler  ein  und  dieselbe  Person?  Nach  manchem  Zweifel  glaube  ich 
doch,  daß  die  Frage  bejaht  werden  muß.  Allein  der  Umstand,  daß  die 
Venezianer  Archive  nicht  eine  einzige  Nachricht  über  ihn  hergegeben 
haben,  darf  man  gegen  die  Annahme  eines  sehr  langen  Aufenthaltes  in 
jener  Stadt  anführen.  Rätselhaft  bleibt,  daß  die  anderthalb  bis  zwei 
Jahre,  die  er  dort  gewesen  sein  kann,  genügt  haben,  ihm  einen  so  starken 
Einfluß  auf  die  zeitgenössischen  Maler  Venedigs  zu  sichern.  Auch  daß 
die  Mehrzahl  der  von  ihm  Porträtierten  Venezianer  sind,  gibt  zu  denken, 
mag  aber  dadurch  erklärt  werden,  daß  zahlreiche  Venezianer  Familien 
(wie  urkundlich  zu  erweisen  ist;  La  Corte-Cailler  S.  381)  um  des  Handels 
willen  in  Messina  ansässig  waren.  Schließlich:  zur  Annahme  einer  zweiten 
Person  greift  man  nur,  wenn  die  Gründe  zwingen.  Nun  wissen  wir  frei- 
lich durch  Ludwig   von   einem   anderen  Messinesen   desselben  Namens, 
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der  in  Venedig  gelebt  hat,  und  der  mit  demjenigen,  auf  den  sich  die 
zitierten  Dokumente  beziehen,  nicht  identisch  sein  kann.  Ks  ist  aber 
durch  nichts  bewiesen,  daß  dieser  die  uns  bekannten  Bilder  gemalt  hat. 
Auch  an  den  Antonio  Siciliano,  der  beim  Anonymus  des  Morelli  zweimal 
erwähnt  wird  (S.  201  und  219  der  Frizzonischen  Ausgabe),2)  könnte  man 
erinnern.  Aber  mit  alledem  ist  nicht  weiter  zu  kommen,  und  wir  werden 
doch  wieder  dahin  geführt,  daß  der  bekannte  Antoncllo  eben  jener  Maler 
ist,  der  den  größten  Teil  seines  Lebens  in  Sizilien  verbracht  hat  und  in 
der  Vaterstadt  Messina  1479  gestorben  ist.  G.  Gr. 


Ku  nsthan  dwerk. 

Die  Gläsersammlung  des  nordböhmischen  Gewerbemuseums  in 
Reichenberg.     Im   Auftrage   des    Kuratoriums   herausgegeben  von 
Gustav  E.  Pazaurek.    (Ornamentale   und   kunstgewerbliche  Sammel- 
mappe: Serie  VII).    Mit  37  Lichtdruck-  und  3  Farbentafeln  und  18 
Textabbildungen,  Leipzig,  Karl  W.  Hiersemann,  1902,  Fol.,  I  u.  27  S. 
Nordböhmens  Kunst  hat  durch  die  deutschböhmische  Glasindustrie 
einen  Weltruf  erlangt.    Mit  vollem  Rechte  hat  daher  das  nordböhmische 
Gewerbemuseum  in  Reichenberg  seit  seiner  Gründung  sich  bemüht,  in 
seinen  Sammlungen  eine  möglichst  reichhaltige  Abteilung  von  hervor- 
ragenden  Glasern   zu  schaffen.     Sie  war  schon   1902   auf  nahezu  600 
Inventarnummern  mit  beiläufig  1300  Kinzelstücken  angewachsen  und  bietet 
ganz  Hervorragendes  in  der  Gruppe  der  geschnittenen  Gläser.    An  ihren 
Objekten  läßt  sich  die  Glasdekoration  von  der  ältesten  Zeit  bis  auf  die 
Gegenwart  herauf  verfolgen. 

Das  Museumskuratorium  löst  mit  der  vorliegenden  Prachtpublikation, 
die  auch  farbige  Reize  vortrefflich  zur  Geltung  zu  bringen  versteht,  eine 
Ehrenschuld  an  seinem  Eigenbesitze  wie  an  seinem  Heimatsgaue  ein, 
welcher  schon  seit  langem  erwarten  durfte,  daß  gerade  von  dieser  Stelle 
aus  Geschmack  und  Gcwerbefleiß  der  nordböhmischen  Glasindustrie  wür- 
dig gefeiert  werden.  In  Pazaurek  stand  für  die  Durchführung  der  keines- 
wegs leichten  Arbeit  eine  vorzüglich  geschulte  Kraft  zur  Verfügung,  die 
nicht  nur  den  Pesitz  dieser  Sammlungen  in  allen  Einzelheiten  aufs  ver- 
laßlichste kennt,  sondern  auch  vieljährige  Arbeit  dem  Aufbringen  des  ein- 


•)  Kine  Krage  möchte  ich  hier  aufwerfen,  für  deren  Prüfung  mir  die  äußeren 
Hilfsmittel  nicht  Hl  Gebot  stehen.  Sollte  das  vom  Anonymus  im  Hause  Vendrainin 
gesehene  »quadretto  in  tavola  a  oglio  del  S.  Antonio  con  el  ritratto  di  M.  Antonio 
Siciliano  intcro«,  von  niederländischer  Hand,  nicht  identisch  <cin  mit  dem  Bild  in 
Kopenhagen,  das  Kammerer,  Van  Eyck  S.  115  reproduziert: 
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schlagigen  urkundlichen  Materiales  und  vergleichenden  Studien  in  den 
verschiedensten  Sammlungen  Europas  gewidmet  hat. 

Man  kann  ihm  nur  Dank  dafür  wissen,  daß  er  die  Gepflogenheit 
der  Einzelaufzählung  der  Sammlungsgegenstände  verließ  und  die  Aufnahms- 
fahigkeit  des  Publikums  nicht  durch  inventarmäßige  Aufzählung  und  Be- 
schreibung der  Stücke  ermüdete  und  abschwächte.  Er  versteht  es  ganz 
ausgezeichnet,  die  wichtigeren  und  interessanteren  (legenstände  durch  Wort 
und  Bild  wirksam  in  den  Vordergrund  zu  stellen  und  an  sie  eine  Menge 
sehr  beachtenswerter  Erörterungen  anzuknüpfen,  durch  welche  die  Dar- 
stellung seihst  geradezu  einen  pragmatischen  Zug  gewinnt.  Den  Schick- 
salen hervorragender  Persönlichkeiten,  kunstgewandter  Meister  und  ihrer 
Schüler,  der  Entwicklung  bestimmter  Formen  und  Techniken  ist  überall 
die  gebührende  Aufmerksamkeit  geschenkt,  mit  dem  Gestrüppe  landläufiger 
Irrtümer  auf  Grund  verläßlichster,  nicht  immer  leicht  zu  beschaffender 
Angaben  endgültig  aufgeräumt  und  die  wissenschaftliche  Behandlung  der 
Geschichte  des  böhmischen  Glases  eingeleitet,  für  welche  die  vorliegende 
Publikation  einen  hochschätzbaren,  mit  dilettantischer  Behandlung  des 
Gegenstandes  erbarmungslos  brechenden  Anfang  bedeutet. 

Joseph  Nemuirth-  II  "nn. 
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Mostra  delF  antica  arte  senese. 

Die  am  17.  April  eröffnete,  am  15.  Oktober  geschlossene  Ausstellung 
altsienesischer  Kunst  im  alten  Balazzo  pubblico  Sienas  umfaßte  in  vierzig 
Zimmern  2714  Nummern,  welche  von  380  Besitzern  hergeliehen  waren. 
Die  Hauptmasse  dieser  Bestände  stellte  Siena  selbst:  seine  Kirchen, 
Bruderschaften,  Komitate,  Sozietäten  und  Private  waren  die  Besitzer. 
Quantitativ  (iberwog  diese  Bestände  noch  das,  was  aus  der  näheren  Um- 
gebung herbeigetragen  war.  Es  ist  nicht  nötig,  all  die  Orte  zu  nennen, 
die  selbstverständlich  beisteuerten.  Das  Zusammenwirken  der  staatlichen, 
kommunalen  und  kirchlichen  Behörden  machte  vieles  mobil,  was  zuerst 
zäh  sich  widersetzte.  Größere  Partien  sandten  Montalcino,  Montamiata, 
Sa  Iiora,  Asciano,  Pienza,  Buonconvento,  Sinalunga,  Montcpulciano,  Toggi- 
bonsi,  S.  Gimignano.  Aus  Florenz,  Arezzo  und  Rom  waren  im  ganzen 
nur  zwölf  Nummern,  darunter  freilich  ausgezeichnete  Stücke  beigesteuert 
worden.  Die  Ausstellung  wollte  einen  umfassenden  Überblick  über  jede 
Zeit  und  jeden  Zweig  der  altsicnesischen  Kunst  vom  Ducento  bis 
Settecento  geben.  Außer  der  hohen  Kunst  wurden  vorgeführt:  orifeceria, 
bron/.i,  Stoffe,  ricami,  mobili,  codici  miniati,  arazzi,  monete,  cofani,  intagli, 
ferro  battuto,  armi,  gessi  und  cheramica. 

Ks  braucht  kaum  versichert  zu  werden,  daß  das  Haus,  welches 
diese  Schatze  barg,  stark  zur  Hebung  des  (tanzen  beitrug.  Die  alten 
Trecentofrcsken  wirkten  über  funkelnden  ReHquiarien  und  satten  Brokaten 
ungemein  vornehm;  die  Palastkapelle  barg  im  Halbdunkel  die  elektrisch 
beleuchteten  Goldschätze.  Dauernd  wird  die  Mostra  dem  Stadtpalast 
zugute  kommen.  Der  Saal  mit  Simone  Martinis  Maestä  ist  der  Advokatur 
für  immer  entzogen  worden;  auch  sonst  haben  manche  Stuben  ein  frisches 
Kleid  bekommen.  In  der  herrlichen  Loggia  des  zweiten  Stocks,  die 
nach  Südwesten  schaut,  war  Quercias  Fönte  gaya  im  Original  wieder 
zusammengesetzt  und  ihre  verstümmelten  verwaschenen  Gebilde  wirkten 
noch  immer  unendlich  groß.    Quercia  war  außerdem  im  Gips  fast  voll- 
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standig  vertreten;,  die  Details  des  Bologneser  Portals  waren  gut  im  ein- 
zelnen zu  studieren.  Die  allen  Lupae  aus  dem  Trecento,  die  jahrhunderte- 
lang an  der  Palastfassade  nach  dem  Campo  zu  gestanden  hatten,  waren 
herabgenommen  und  fauchten  den  Eintretenden  an.  Die  breiten  Treppen 
und  die  hohen  Räume  wirkten  in  dem  lebendigen  Ausstellungsgetriebe 
ungemein.  Selten  hat  eine  Stadt  ein  solches  Ausstellungslokal  anzu- 
bieten gehabt. 

Die  oben  angeführten  Zahlen  der  bestände  wirken  auf  den  ersten  blick 
sehr  stattlich;  wie  bescheiden  nehmen  sich  neben  diesen  2718  Nummern 
die  der  englischen  diesjährigen  Ausstellung  aus,  die  nur  70  Gemälde  und 
50  andere  Objekte   umfaßte.     Dennoch   ist   es   mir  zweifelhaft,  welche 
Ausstellung  qualitativ  höher  stand.     In  Sicna  vermißte  man  vor  allem 
die  kluge  Vorbereitung;  es  war  niemand  da,  der  den  Besitz  in  weiterem 
Sinne  übersah  und  vorgesorgt  hätte.   Als  Corrado  Ricci  in  letzter  Stunde 
berufen  wurde,   war  es  schon  zu  spät.     Übrigens   ist  auch  Ricci,  der 
große  Verdienste  um  die  Mostra  hat,  nicht  Spezialist  auf  diesem  Gebiet, 
wie   seine  Monographie  über  die  Ausstellung  (Bergamo,  1904)  deutlich 
verrät.   Das  Ausland  hat  nur  ganz  ausnahmsweise  (Henoit  u.  Chalandon- 
Paris)  beigesteuert;   Herlin,  namentlich  die  Sammlung  Kaufmann,  hätte 
wichtiges   gehabt,    ebenso  Wien   und  Chantilly,   in   Pariser  Privatbesitz 
(Dreyfus,  Le  Roy)   war  auch  noch  vieles.     Viel  peinlicher  aber  wirkte 
das  Ausbleiben  so  mancher  entlegener  Tafeln  und  Skulpturen  des  tos- 
kanischen  Berglandes,  auf  die  man  sicher  gerechnet  hatte.    Man  hätte 
diese  großen  Altäre  des  Trecento  und  Quattrocento  auf  der  Mostra  um  so 
nötiger  gehabt,  als  diese  Jahrhunderte  hier  recht  schwach  vertreten  waren. 
Um  nur  zwei  klaffende  Lücken  zu  nennen:  Pietro  Lorenzettis  Hauptbild 
von  1328  in  S.  Ansano  in  Dofana;  Vecchiettas  Assunta  aus  Picnza  (beide 
Meister  waren  sehr  schlecht  vertreten).     Die  Tafeln   der  Uffizien  und 
Florentiner  Akademie  konnten  doch  wohl  herübergeliehen  werden,  zumal 
da  Ambrogio  Lorenzetti  sonst  nur  durch  die  —  Fresken  wirkte.  Sein  Bild 
der  Beschneidung  in  der  Florentiner  Akademie  ist  ebenso  wie  die  Geburt 
Mariae  von  Pietro  (in  der  siencser  Domopera)  unendlich  oft  nachgebildet 
worden.    Es  wäre  Pflicht  gewesen,  diese  Archetypen  auszustellen.  Die 
Auswahl  der  Bilder  aus  den  sieneser  Kirchen  war  zum  Teil  gedankenlos 
vorgenommen.     Warum   fehlte   das   Bild   des  S.  Agostino   novello  aus 
S.  Agostino,   über  das  man  sich  nicht  einigen  kann,  weil   es  zu  hoch 
hängt,   während   die  »Strage«  Matteo  di  Giovannis,   die  stets  sehr  gut 
sichtbar  war,  aus  derselben  Kirche  herübergebracht  war,  freilich  ohne  sie 
mit  dem  wertvolleren  Exemplar  in  den  Servi  zu  konfrontieren:  Ebenso 
hatte  man  von  plastischen  Stücken  gegriffen,  was  man  bekommen  konnte, 
nicht  was  am  wichtigsten  war.    Da  sprechen  ja  nun  freilich  Transport- 
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gefahren  mit.  So  mag  es  erklärlich  sein,  daß  der  prächtige  Täufer  aus 
S.  Giovannino  della  Staffa  von  (ozzarelli  und  die  zwar  modern  bemalte, 
alier  sehr  bezeichnende  Statue  S.  Lucias  von  demselben  Meister  aus 
S.  Lucia,  die  auch  der  Cicerone  nicht  erwähnt,  nicht  ausgestellt  waren. 
Weshalb  aber  fehlten  die  prächtigen  Holzfiguren  Martino  di  Bartolommcos 
aus  S.  Gimignanor  Weshalb  alle  l'lastik  aus  Sa  Fiora  und  Montepulciano: 
Trecentoi)lastik  war  überhaupt  kaum  ausgestellt. 

Zu  diesen  Mängeln  kamen  noch  zwei  empfindlichere:  die  tech- 
nischen Ausstellungsfragen  waren  in  diesen  glänzenden  Sälen  sehr 
nonchalant  gelöst  und  der  Katalog  wirkte  einfach  peinlich.  »Non  lina 
mostra,  piü  un  bazaro  ,  sagten  einsichtige  Sienesen  selber.  Das  Angebot 
ist  nicht  gesichtet  worden:  und  man  kann  sich  denken,  was  heran- 
gebracht wird,  wenn  jeder  Sienese  seine  alten  Schubfächer  durchkramt 
Die  Unruhe  der  Vitrinen  wurde  verstärkt  durch  die  ebenso  schiefen 
wie  falschen  Zettel;  die  einzige  Angabc,  die  man  brauchte,  nämlich  die 
Katalognummer,  fehlte  häufig.  Der  Khrensaal  des  Oberstockes  mit  den 
großen  Altartafeln  war  wohl  die  schmerzlichste  Enttäuschung.  In  diesem 
Brunkraum  hing  auf  den  glänzenden  Tapeten  kein  Bild,  das  Vergnügen 
machte,  sondern  nur  wohlbekannte  Cin(|uecentisten,  an  denen  man  früher, 
wenn  man  sie  in  den  Kirchen  fand,  schleunigst  vorbeizueilen  gewohnt 
war.  Und  der  Katalog:  Dickleibig  genug  ist  er;  aber  ungenügend  und 
falsch  auf  jeder  Seite!  Kr  verschmäht  es,  Datierungen  der  Bilder  an- 
zugeben. Natürlich  fehlen  auch  die  Lebensdaten  der  Künstler.  Bei  den 
Plaketten  die  Nummern  Moliniers  anzugeben,  wurde  vermieden.  Der 
Drucker  muß  stundenweise  einen  Haß  gegen  die  Zahl  XIV  und  ihr 
Jahrhundert  gehabt  haben;  regelmäßig  hat  er  XVI  daraus  gemacht. 
Agostino  di  Duccio  wird  ans  Ende  des  XVI.  Jahrhunderts  gerückt; 
ebenso  Neroccio.  Zusammengehörige  Stücke  sind  willkürlich  getrennt 
aufgeführt.  Von  der  bekannten  Pietä-Gruppe  Cozzarellis  in  der  Osscr- 
vanza,  tauchten  die  beiden  dort  fehlenden  Kckfiguren  des  Johannes  und 
der  Maddalena  auf  der  Mostra  auf;  die  Randspuren  schließen  jeden 
Zweifel  an  der  Zusammengehörigkeit  aus.  Der  Katalog  erwähnt  nichts 
davon;  er  gibt  die  eine  Statue  richtig  Cozzarelli,  die  andere  als  Neroccio, 
fine  dcl  XVI  sec.*!  Man  sehe  sich  Douglas'  Londoner  Katalog  an,  wie 
ausgezeichnet  da  alle  Beziehungen  aufgedeckt  sind.  Kr  ist  reichlich 
ausführlich;  aber  Douglas  weiß  eben,  daß  man  bei  altsienesischer  Kunst 
werben  muß.  Der  sieneser  Katalog  ist  wertlose  Schreiberweisheit  und  ich 
bedauere,  daß  Ricci  ihm  das  Vorwort  gegeben  hat;  er  dürfte  solche  Sünden 
nicht  mit  seinem  Namen  decken.  Und  eins  durfte  ihm  bei  aller  fretta 
nicht  passieren:  er  durfte  keine  Fälschungen  aufnehmen.  Das  geflügelte 
Wort:    •  Lorenzetti  invenit,  Ioni  fecit    paßte  auch  hier  wieder  mehrfach. 
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Diese  Ausstellungen  an  der  Ausstellung  sind  nicht  gemacht,  um  zu 
nörgeln,  wo  wir  zu  danken  haben,  sondern  im  Hinblick  auf  kommende 
Veranstaltungen.  Für  derartige  Unternehmungen  braucht  es  prinzipiell 
mindestens  ein  Jahr  Vorbereitung  und  Männer,  die  eine  I  bersicht  über 
den  faktischen  Bestand  haben.  Ist  der  richtige  Generalissimus  da,  der 
die  kommunalen  und  vor  allem  kirchlichen  Behörden  auf  seiner  Seite 
hat,  so  muß  es  gelingen,  Einwandfreies  und  Vollständiges  zu  schaffen. 

Ich  beginne  mit  der  Plastik.  Das  Trecento  setzte  erst  mit  dem 
Jahr  1370  ein;  eine  Verkündigungsgruppe  aus  Holz,  von  einem  Maestro 
Angelo  für  die  arte  der  calzolai  in  Siena.  Von  diesen  Holzstatuen  war 
eine  ganze  Gruppe  vorhanden,  die  die  Entwicklung  bis  zu  Neroceio 
deutlich  machten.  Die  aus  dem  Santuccio  stammende,  leider  frisch 
vergoldete  Gruppe,  die  bisher  Neroceio  gegeben  wurde,  dürfte  doch 
wohl  Giovanni  Turinos  Werk  sein;  von  Neroceio  befindet  sich  eine 
bisher  unbeachtete  Verkündigungsgruppe  in  den  Regie  scuole.  Seine 
reichsten  Werke  sind  der  S.  Niccolö  und  die  So  Caterina  aus  den  Regie 
scuole  und  dem  Haus  der  Caterina;  in  diesen  beiden  Figuren,  denen 
Florenz  nichts  gleichartiges  an  die  Seite  zu  setzen  hat,  hat  die  sieneser 
Holzplastik  ihren  Höhepunkt  erreicht.  Cozzarelli  biegt  dann  in  die 
Ten-akottaplastik  um;  man  sah  auf  tler  Mostra  seinen  S.  Vinzenzo  Ferrer  aus 
S.  Agostino  und  die  erwähnten  beiden  Figuren  von  der  pietä  der  Osservanza, 
leider  nicht  die  frühen  schönen  Figuren  aus  So  SpiritO.  Cozzarelli  er- 
scheint modern  neben  dem  in  der  Empfindung  und  Behandlung  kalli- 
graphisch gebundenen  Neroceio.  Übrigens  wird  Giacomo  Cozzarelli  vom 
Katalog  dauernd  mit  dem  Maler  Guidoccio  Cozzarelli  verwechselt.  — 
Jacopo  della  Quercia  waren  allzu  viele  Figuren  zugeschrieben,  die  nur 
seiner  Richtung  angehören.  Die  bekannten  fünf  Statuen  aus  S.  Martino, 
die  man  nun  endlich  gut  sehen  konnte,  weisen  zwei  Hände  auf;  die 
Madonna  ist  die  beste  Figur  und  stammt  vielleicht  von  jenem  Giovanni 
Francesco  da  Imola,  der  mit  den  Turini  zusammen  die  Evangelistenreliefs 
im  sienser  Dom  gemacht  hat.  Vecchietta  war  leider  nicht  durch  seine 
beiden  Holzstatuen  aus  Narni,  sondern  nur  durch  eine  frischvergoldete 
Holzfigur  eines  ungeschlachten  Täufers  aus-  Folgiano  vertreten;  die  Arbeit 
ist  von  Donatellos  Rronzefigur  beeinflußt  und  wollte  scheinbar  das  Wilde 
jenes  Rufers  im  Streit  noch  überbieten.  Lyrisch  und  naiv  nahm  sich  da- 
neben eine  frühere  Täuferfigur  (um  1430)  aus.  Von  dem  Maler  und  Bild- 
hauer Martino  di  Bartolommeo  Bolgarini  (4  Bilder  in  der  sieneser  Galerie 
und  Fresken  im  Pal.  pubblico)  sind  die  beiden  entzückenden  Verkündigungs- 
figuren aus  dem  Dom  von  S.  Gimignano  bekannt;  die  Mostra  brachte 
in  VIII  44  und  45  zwei  kindlich  muntere  Verkündigungsfiguren  aus 
Chiusurij  die  mir  ebenfalls  ein  Werk  Martinos  scheinen.  Am  interessantesten 
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war  in  dieser  Abteilung  eine  Holztafel  mit  flachem  Relief  aus  Recanati 
(VIII  46),  die  einen  heiligen  Bischof  darstellte,  zu  dessen  Füßen  vier 
Mönche  knien.  Bez.:  1395  Ludovicus  de  Senis  me  fecit  ....  In 
diesem  Ludovico  da  Siena  möchte  man  Quercias  Lehrer  vermuten; 
wir  wissen,  daß  Quercia  mit  der  Holzplastik  begann.  Die  ganze  Art  der 
Formenbehandlung  und  die  Zeit  passen  trefflich  zu  Quercia.  —  Von 
Quercia  selbst  waren  außer  den  Abgüssen  nach  bekannten  Werken  drei 
kleine  calchi  nach  Reliefs  im  Pisaner  Camposanto  aufgehängt,  die  Ricci  für 
Quercia  in  Anspruch  nimmt.  —  Das  Madonncnrelief  des  Contc  (Jamba 
in  Settimello  war  auch  im  Gips  da.  Es  stammt  zweifellos  von  dem- 
selben Meister  wie  das  aus  dem  Chiostro  von  San  Francesco  (ein  zweites 
Exemplar  in  der  Via  Rossi,  ein  drittes  (modernes?)  in  Buonconvcnto). 
Der  Meister  ist  nicht  Federighi,  noch  weniger  aber  der  neuerdings  vor- 
geschlagene Cozzarelli.  Vielleicht  gehört  er  zu  denen,  welche  Donatello 
um  1457  in  Siena  nahe  standen,  als  dieser  die  leider  nicht  gegossenen 
Bronzetüren  für  den  Dom  modellierte.  —  Das  seit  20  Jahren  in  Berlin 
befindliche  Madonnenrelief  (Nr.  154)  war  im  Gips  vorhanden  und  vom 
Katalog  nach  Lecceto  lokalisiert.  Uber  den  Künstler  bin  ich  jetzt 
endlich  zu  einer  festen  Ansicht  gekommen:  es  ist  niemand  anders  als 
Giovanni  di  Stefano,  von  dem  bisher  nur  fünf  Werke  bekannt  waren :  die 
beiden  Bronzeengel  neben  Vecchiettas  Tabernakel  im  Dom,  der  S.  Ansano 
in  der  Taufkapelle,  die  Tabernakel  in  S.  Domenico  und  am  Pal.  Bianchi. 
Ich  glaube  ihm  nicht  nur  das  Berliner  Relief,  sondern  auch  die  Ansano- 
Reliefs  am  inneren  Hauptportal  des  Doms  und  die  Marmorbüstc  der 
hl.  Caterina  (Bes.  Palmieri-Nuti)  zuschreiben  zu  können,  die  auf  der 
Mostra  den  Namen  Mino  trug.  Eine  schwächere  Replik  dieser  Büste 
findet  sich  im  Louvre.  Vielleicht  stammt  auch  die  große  Marmormadonna 
in  Monteoliveto  (1490)  von  seiner  Hand.  —  Federighi  war  außer  durch  die 
bekannte  Mosesfigur  vom  Ghetto-Brunnen  mit  einem  ausgezeichnetem  Stück 
vertreten:  dem  Bacco  aus  Pal.  Elci,  den  Schmarsow  in  dieser  Zeitschrift 
früher  veröffentlicht  hat.  Leider  fehlte  die  Tonstatue  des  S.  Galgano 
aus  S.  Cristoforo,  die  der  Cicerone  Federighi  gibt ;  sie  ist  meines  Erachtens 
von  Cozzarelli,  ebenso  wie  der  Terrakotta-Altar  in  der  Cappella  de'  Diavoli, 
der  Francesco  di  Giorgio  gegeben  wird.  Leider  war  von  diesem  be- 
deutendsten und  universalen  Sienesen  des  Quattrocento  nichts  auf  der 
Mostra  zu  sehen,  auch  in  der  Gemaideabteilung  nicht,  abgesehen  von  den 
beiden  kleinen  Bernardinotafeln,  die  ja  immer  im  Palazzo  (Spincllosaal) 
hängen.  Das  war  eine  Enttäuschung.  Vecchiettas  Holzstatue  aus  dem 
Louvre  hatte  wenigstens  in  Photographie  ausgestellt  sein  müssen;  Bodes 
Taufe  hat  sich  hier  wieder  glänzend  bestätigt.  Ich  habe  das  Bedürfnis, 
an   dieser  Stelle   darauf  hinzuweisen,  wieviel  die  Forschung   auch  auf 
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diesem  Gebiete  wieder  Bode  und  tlem  Cicerone  zu  verdanken  hat.  Alle 
Angaben  weisen  die  richtige  Linie,  wenn  man  auch  hier  und  da  er 
ganzen  könnte.  Man  muß  dies  den  englischen  Verdächtigungen  gegen- 
über betonen,  die  sich  Mrs.  Perkins  (Lucy  Olcott)  in  ihrem  Führer  ge- 
leistet hat.  —  Hin  dem  Namen  nach  noch  unbekannter  Sienese,  der  in 
Klorenz  (bei  Mino)  gelernt  haben  muß,  von  welchem  Madonnenreliefs  im 
Pal.  Saracini,  im  Louvre  (aus  Pienza),  in  Pesaro,  bei  Bardini  und  bei 
Schweitzer  in  Berlin  sich  befinden,  ist  der  Autor  des  kleinen  Marmor- 
reliefs II  240.  Dieser  Künstler  gehört  in  die  Gruppe  der  Wandernden, 
wie  Agostino  di  Duccio,  Francesco  di  Simone,  die  von  Florenz  aus 
nach  der  Romagna  oder  westlich  gezogen  sind.  Von  dem  Meister  der 
Marmormadonnen,  der  viel  im  Siencsischen  gearbeitet  hat  und  viel- 
leicht mit  Francesco  di  Simone  identisch  ist,  war  kein  Relief  zu 
sehen.  Dagegen  war  von  Agostino  di  Duccio  ein  Alabasterrelief  der 
Faustina,  ein  Tondo,  ausgestellt,  'las  zu  den  Tondi  im  Bargello  und 
in  Rimini  ein  Pendant  bildet.  Die  Donatelloschule  war  noch  in  einem 
Stucco  vertreten,  von  dem  auch  Berlin  ein  Exemplar  besitzt  (zwei  andere 
in  der  Fontcgiusta  und  in  einer  siencsischen  Straße  neben  dem  Corso 
Cavour).  Von  Urban o  da  Cortona  war  ein  überraschend  gutes  Relief: 
S.  Galgano,  das  Schwert  in  den  Felsen  stoßend,  von  Antonio  Rosscllino 
ein  Stucco  der  sog.  russischen  Madonna,  von  Bened.  da  Maiano  ein 
Stucktondo  ausgestellt.  Alle  diese  Namen  fehlten  im  Katalog,  abgesehen 
von  clem  Agostinos.  Die  dem  1 5.  Jahrhundert  angehörenden  Plaketten 
—  es  war  keine  neue  darunter  —  wurden  ausnahmslos  dem  1 6.  gegeben. 
Eine  Holzfigur  der  Madonna  auf  der  Mondsichel,  die  nach  einem 
spanischen  oder  italienischen  Bild  im  Seicento  gemacht  sein  muß,  wurde 
ohne  Zaudern  Jacopo  della  Quercia  zugeschrieben.  Sie  schien  zum 
Zweck  der  Ausstellung  frisch  angestrichen;  einfach  schauderhaft. 
Marina  glänzte  durch  Abwesenheit;  ebenso  C'ieco  di  Gambacorti. 

Während  die  Großplastik  des  Treeento  fehlte,  war  die  Kleinkunst 
der  orefici  dieser  Zeit  glänzend  vertreten.  Man  sah  die  herrlichsten 
Reliquiarien  von  Ugolino  Vieri,  Pietro  di  Lando,  Viva  di  Lando,  Gabriel lo 
d'  Antonio,  Silber-  und  Bronzebüsten,  von  denen  namentlich  die  für  das 
Haupt  der  hl.  Caterina  von  Siena  (um  1390)  bedeutend  war;  aus  dem 
15.  Jahrhundert  die  Arbeiten  Francesco  d'  Antonios,  Goro  di  Neroccios  etc. 

In  diesen  Dingen  wie  in  den  Türklopfcm,  den  Fahnenhaltern,  den 
Gittern,  der  Intarsia,  den  Möbeln  hat  Siena  noch  immer  einen  hervor- 
ragenden Besitz,  der  jetzt  zum  Vorschein  kam.  Leider  kann  ich  über 
diese  Abteilung  nicht  ausführlich  berichten.  Sehr  enttäuscht  hat  mich 
die  Maiolica;  wer  frühe  Stücke  sehen  wollte,  mußte  in  die  Scala  und 
in  den  Pal.  Saracini  gehen.     Der  Fürst  Chigi,  der  Besitzer  des  Ietzt- 
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genannten  Palastes,  hatte  leider  nur  seine  feine  kleine  Sassettatafel  her- 
gegeben, sonst  nichts.  Namentlich  vermißte  man  seine  vier  kleinen,  im 
Dunkel  hangenden  Tafeln,  die  noch  immer  unter  Duccios  Namen  gehen, 
wahrend  sie  von  Giovanni  di  Paolo  stammen.  Auch  das  BotticelH  ge- 
nannte, Mainardi  gehörende  Frauenporträt,  die  Bilder  von  Neroccio  und 
die  drei  Marmormadonnen  dieser  Sammlung  hatte  man  gern  auf  der 
Mostra  gesehen. 

Die  Bilder  nahmen  den  ganzen  Oberstock  in  Beschlag,  abgesehen 
von  der  Loggia.  Sie  umfaßten  zeitlich  den  Ducento  bis  zum  Cinque- 
cento. Wirklich  interessant  war  die  Quattrocentoabteilung,  die  man 
freilich  auch  stark  hätte  sieben  sollen;  und  das  Ausbleiben  Vecchiettas 
und  Francesco  di  (liorgios  war  beklagenswert.  Auch  fehlte  jedes  Porträt; 
London  hatte  drei  (Salting,  Mond  und  Agnew).  Es  fehlte  fast  alle  Mytho- 
logie, die  seit  Sodoma  und  Pacchia  so  oft  gemalt  wurde.  Sano  di  Pietro 
war  wie  immer  allzu  breit  vertreten.  Schon  in  der  Pinacoteca  hält  man 
es  in  den  zwei  Sälen  seiner  Bilder  kaum  aus;  nun  kam  hier  noch  ein 
dritter  dazu!  Leider  fehlten  auch,  wenn  man  von  Stroganoffs  Bildern 
absieht,  alle  Kabinettstücke.  In  überreicher  Zahl  waren  dagegen  ganzlich 
übermalte  Madonnen  jeder  Zeit  vorhanden. 

Den  Namen  Duccios  trugen  sechs  Madonnenbilder,  von  denen  aber 
nur  das  des  Fürsten  Stroganoff  (27,  37)  ganz  eigenhändig  war.  Die 
anderen  waren  ohne  Qualitäten,  was  ihren  heutigen  Zustand  betrifft.  Von 
Simone  Martini  hatte  man  den  Altar  aus  Orvieto  herangebracht,  den  jeder 
Reisende  kennt;  sehr  schön  und  gut  erhalten  eine  kleine  Madonna  beim 
Fürsten  Stroganoff,  das  Vorbild  für  Lippo  Memmis  viele  kleinen  Tafeln. 
Die  Verkündigung  aus  den  Uffizien  mit  dem  unbeschreiblichen  Feuerglanz 
des  Fugels  stand  wenigstens  in  der  Wiederholung  aus  S.  Pietro  Ovile 
da,  die  wohl  von  Andrea  Vanni  stammt.  Der  Katalog  begnügte  sich 
mit  «lern  nichtssagenden  Titel  Maniera  di  Simone  Martini  und  gab  das 
Original  nicht  an.  Die  ursprünglich  zu  diesem  Bild  gehörenden  Flügel 
waren  einer  Madonna  Pietro  Lorenzetlis  aus  derselben  Kirche  attachiert 
(23,  12)  und  hier  Vecehietta  zugeschrieben.  Meines  Frachtens  stammen 
sie  von  Matteo  di  (Jiovanni,  ebenso  wie  die  Aufsatze  auf  der  Annunzia- 
zione.  Alles  dies  war  vom  Katalog  nicht  erwähnt;  es  war  eine  ärger- 
liche, mit  viel  Zeitverlust  verbundene  Mühe,  diesen  ursprünglichen  Sach- 
verhalt wieder  zu  eruieren.  Schade,  daß  der  neue  Simone  Martini  der 
römischen  Corsiniana  noch  nicht  ausgestellt  werden  konnte. 

Die  beiden  Brüder  Lorenzetti  mußten  sich  in  der  Ausstellung  arg 
an  die  Wand  drücken  lassen.  Nichts  war  außer  den  Fresken  vorhanden, 
was  ihre  Kraft  verraten  hätte.  Von  Ambrogio  zwei  gänzlich  übermalte 
Madonnen:  von  Pietro  die  koloristisch  sehr  anziehende  aus  dem  Besitz 
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Charles  Loesers,  die  aber  auch  sehr  gelitten  hat,  und  eine  ihm  nahestehende, 
leidenschaftlich  wirkende  Madonna  (28,  1 1).  Außerdem  als  bestes  die 
schon  erwähnte  Tafel  aus  S.  Pietro  Ovilc.  Seine  Madonna  aus  S.  Ansano 
in  Dofana  von  1328  und  das  Bild  der  Uffizien  von  134 1,  vor  allem  aber 
der  Altar  der  Siencser  Domopora  hätten  hier  zusammen  sein  müssen. 
Von  Ambrogio  sind  kürzlich  sehr  interessante  Fresken  in  San  Galgano 
aufgedeckt  worden ;  das  Hauptstück  scheint  das  Urbild  all  jener  vielver- 
breiteten Bilder  zu  sein,  auf  denen  vor  dem  Thron  der  von  Heiligen 
umstandenen  Madonna  die  Stammmuttcr  Kva  reuig  im  Gras  lagert  Solche 
Bilder  finden  sich  in  Altenburg,  Parma,  bei  Schnütgen-Köln,  in  Bonn 
(Universitätssammlung).  Die  nur  vom  weißen  gürtellosen  Hemd  bekleidete, 
hingegossene  Gestalt  dieser  Eva  erinnert  lebhaft  an  die  Pax  Ambrogios  in 
dem  politischen  Fresko.  —  Die  vatikanische  Sammlung,  deren  Bestände  in 
den  Vitrinen  so  schlecht  sichtbar  sind,  scheint  die  Beschickung  der  Mostra 
prinzipiell  versagt  zu  haben,  sonst  hätte  man  hier  Ambr.  Lorenzettis  feine 
Predella  (C,  6— 13)  erwarten  dürfen.  Von  Pietro  hätte  man  noch  un- 
endliches beibringen  können,  wenn  das  Ausland  (Altenburg,  Herlin,  Münster, 
Budapest)  angegangen  worden  wäre.  —  Von  Giacomo  die  Mino  Pelliciaio 
war  eine  bez.  Madonna  von  1342  ausgestellt.  —  Ein  ganz  neues  Relief 
bekam  der  bisher  ungenügend  gewürdigte  Barlolo  die  Maestro  Frcdi,  den 
Jacobsen  mit  Recht  für  den  Lehrer  Sassettas  hält:  aber  nicht  nur  Sassetta 
und  durch  ihn  Vecchietta,  auch  Taddeo  di  Bartolo,  Andrea  die  Bartolo, 
Domenico  di  Bartolo  verdanken  ihm  ihre  Kunst  und  wohl  auch  Barna, 
der  in  der  Mostra  gänzlich  ausfiel.  In  diesem  Bartolo,  dessen  Lehrer  wir 
nicht  kennen,  meldet  sich  der  erste  Realismus  der  Sieneser  Schule,  der 
freilich  mit  der  Preisgabe  von  Ambrogio  Lorenzettis  feinem  Kolorit  er- 
kauft ist.  Der  Künstler  scheint  mir  um  so  wichtiger  für  die  Kunst- 
geschichte, als  in  seinem  Gefolge  auch  der  Meister  des  Trionfo  della 
morte  in  Pisa,  (Giovanni  da  Napoli?),  zu  suchen  ist;  Supinos  alte  Hypo- 
these, die  er  jetzt  in  der  Arte  pisana  .  wiederholt  hat,  daß  Jacopo  Train i 
der  Maler  sei,  hat  allseitige  Ablehnung  gefunden.  —  Von  Andrea  di 
Bartolo  gibt  es  meines  Wissens  nur  zwei  Bilder:  eins  in  S.  Caterina  in 
Pisa  und  eine  große  Assunta  bei  Mr.  Yerkes-New  York.  Taddeo  di 
Bartolo  hätte  ausführlicher  vertreten  sein  können,  namentlich  durch  die 
Bilder  aus  Perugia.    Sehr  schön  die  bez.  Tafel  des  Täufers  27,  35. 

Die  Meister  des  Quattrocento  waren  bis  auf  Vecchietta  und  Fran- 
cesco di  Giorgio  gut  vertreten;  allen  voran  natürlich  der  frischeste  Liebling 
der  Berensoniancr,  Sassetta.  Von  ihm  war  die  große  nascitä  aus  Asciano( 
die  Predella  aus  Pal.  Saracini,  und  zwei  der  Franziscustafeln  von  dem 
großen  Altar  in  Borgo  San  Sepolcro  (bei  Mr.  Chalandon-Paris)  ausge- 
stellt.    In  der  Tat  hat  hier  Douglas  einen  vergessenen  hervorragenden 
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Mann  wieder  zu  Khren  gebracht.  Die  Meister  Martino  tli  Hartolommeo 
(s.  Plastik),  Giovanni  di  Paolo  (sehr  gut  vertreten),  Paolo  cli  Giovanni 
Giovanni  da  Siena,  Benvenuto  di  Giovanni,  Girolamo  di  Benvenuto,  Sano 
di  Pietro  übergehe  ich,  um  über  Neroccio,  Mattco  di  Giovanni  und  Guido 
Cozzarelli  noch  einiges  hinzufügen.  Von  diesen  ist  der  letztgenannte 
durch  die  Ausstellung  gesunken;  er  hat  sich  als  ein  skrupelloser  Nach- 
ahmer Matteo  di  Giovannis  entpuppt,  der  aber  die  malerischen  Feinheiten 
des  Meisters  nicht  nachzubilden  wußte.  Seine  Bilder  haben  alle  einen 
kalkig  hellen,  stumpfen  Ton,  was  auf  einen  Einfluß  Francesco  di  Giorgios 
weist.  Eine  schöne  Anbetung  der  Könige  von  seiner  Hand  findet  sich 
in  Stockholm;  sie  ist  dem  Lünettenbild  über  Matteos  Sa  Barnaba  in 
S.  Domenico  nachgebildet.  Cozzarelli  und  nicht  Matteo  gehört  auch  das 
Madonnenbild  im  Saal  der  Fresken  Spinello  Antinos.  —  Matteos  Bilder 
waren  der  Glanzpunkt  der  Mostra.  Namentlich  seine  Vielseitigkeit  über- 
raschte. Neben  den  bekannten  Madonnen,  die  den  Höhepunkt  des 
Sieneser  Hausbildes  darstellten,  sah  man  ein  Bild  der  »Strage <  (S. 
Agostino,  er  hat  das  Thema  fünfmal  behandelt)  und  vor  allem  eine  1402 
datierte  Tafel,  also  ein  ganz  spätes  Werk,  mit  dem  hl.  Hieronymus 
im  Gehaus,  ein  Bild,  das  ohne  weiteres  an  Botticellis  und  Ghirlandaios 
Fresken  in  den  Ognissanti  in  Florenz,  darüber  heraus  aber  an  vlämische 
Vorbilder  (H.  v.  d.  Goes?)  erinnerte.  Das  Besondere  dieses  Bildes  ist 
nicht  die  Darstellung  des  Studio  mit  all  seinen  Utensilien  (das  gab 
man  in  Padua  schon  um  1380!),  sondern  die  malerische  Einheit  der 
Tafel  und  das  schöne  Leuchten  der  dunklen  Töne.  Leider  hat  der 
alternde  Meister  in  diesem  Bemühen  keine  Nachfolge  gefunden.  Sehr 
erwünscht  wäre  die  Ausstellung  des  Jugendwerkes  Matteos,  des  Altars 
in  Borgo  San  Scpolcro,  gewesen.  —  Der  feine,  liebliche,  in  Farbe  und 
Beleuchtung  so  zart  gestimmte  Neroccio  war  gut  vertreten;  ihm  und 
nicht  Francesco  di  Giorgio  gehörte  auch  die  Madonna  35,  16  im 
schönen  alten  Tabernakelrahmen.  Ob  auch  der  Cassone  mit  Davids 
Triumph  ihm  zugeschrieben  werden  darf?  Leider  fehlten  sehr  wichtige 
Stücke:  die  Predella  der  Uffizien,  die  Claudia  bei  Dreyfus,  der  Tobias 
bei  M.  Le  Roy-Paris  und  die  Münchener  Predella,  die  wohl  auch  Ner- 
roccio  und  nicht  Francesco  di  Giorgio  gehört.  Neroccio  muß  in  hohem 
Alter  noch  den  Einfluß  Signorellis  erfahren  haben;  das  beweist  das  Bild 
der  Sieneser  Akademie  VI.  8.  von  1492.  Er  gehörte  wie  Vecchietta  und 
Martino  di  Bartolommeo  zu  den  Malerplastikern  Sienas.  Ureprünglich 
haben  diese  Maler  nur  die  Holzstatuen  bemalt,  die  andere  schnitzten. 
Dann  aber  bildeten  sie  die  doppelte  Kunst  aus,  aus  der  Vecchietta  sich 
dann  zu  Sienas  technisch  erstem  Gießer  entwickelte.  Uberragt  werden 
Vechietta  und  Neroccio  von  Francesco  di  Giorgio,  der,  in  erster  Linie 
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Architekt  und  Ingenieur,  auch  als  Maler  und  Bronzegießer  hervorragendes 
geleistet  hat.  Die  Zuschreibung  der  Pouvrepredella  mit  dem  Raub  der 
Kuropa  an  Francesco,  die  Herenson  vorschlägt,  halte  ich  nicht  für  richtig. 

Ein  interessanter  »Ritter  Georg«  war  aus  S.  Cristoforo  geliehen 
worden.  Das  Bild  tragt  nicht  sienesische  Züge,  sondern  eher  oberita- 
lienische, und  der  Meister  scheint  mir  identisch  mit  dem,  welcher  das 
bekannte  Möbel  in  den  Uffizicn  (jetzt  hinter  dem  Castagnosaal  aufgestellt) 
bemalt  hat.  Keinesfalls  heißt  er  Matteo  de'  Basti;  aber  auch  er  gehört 
der  Schule  Bisanellos  an. 

Wenn  ich  es  vorhin  beklagte,  daß  die  Mostra  kein  Borträt  enthielt, 
so  kann  ich  eine  Ausnahme  machen,  auf  die  mich  Jacobsen  freundlich 
aufmerksam  machte.  Auf  dem  Bild  der  Strage  aus  S.  Agostino  erscheint 
das  Selbstporträt  des  Künstlers,  mit  dem  roten  Barett.  Sonst  haben  die 
Sicnesen  des  Quattrocento  sich  und  andere  selten  konterfeit  —  es  war 
ein  Thema,  das  ihrem  lyrisch-poetischen  Sinn  und  kalligraphischen  Emp- 
finden nicht  lag.  Wir  haben  uns  leider  gewöhnt,  Siena  immer  an 
Florenz  zu  messen  und  den  dabei  sich  ergebenden  Ausfall  in  Sienas 
Schuldbuch  zu  schreiben.  Aber  wer  die  Kunst  dieser  Bergstadt  unbe- 
fangen ohne  Vergleiche  studiert,  wird  zu  viel  positiveren  Resultaten 
kommen.  In  den  Bildungen  der  Kunst  wird  hier  nicht  eine  Bestätigung 
und  schärfere  Prägung  der  Wirklichkeit  gesucht,  sondern  die  Gewähr 
eines  zarteren  Kosmos,  den  man  in  den  religiösen  Geheimnissen,  in  der 
Huldigung  an  Frauenschönheit,  in  dem  Kultus  einer  höchst  distinguierten 
Palette  sucht.  Je  verhaltener  und  geschlossener  die  Bildungen  dieser 
Schule  äußerlich  erscheinen,  um  so  heißer  und  erregter  rollt  das  Blut  in 
den  Gestalten.  Giovanni  di  Paolos  Figuren  glühen  bis  in  die  Finger- 
spitzen; und  in  Francesco  di  Giorgios  Bildern  rauscht  schon  der  leonardeske 
Sturm  —  sein  Bild  der  nascita  in  S.  Domenico  erscheint  auf  den  ersten 
Blick  wie  ein  später  Filippino.  Aber  das  Thema  des  Porträts  bleibt 
lange  aus,  auch  in  der  Plastik.  Die  Köpfe  der  Grabstatuen  jener  Zeit 
sind  reichlich  konventionell.  Auch  die  Medaille  meldet  sich  erst  spät. 
Zu  den  beiden  in  Berlin  Federighi  zugeschriebenen  Stücken,  der  Fraucn- 
büstc  und  dem  Relief  des  schielenden  Mannes,  fand  sich  auf  tler  Mostra 
kein  Gegenstück  und  man  wird  die  Debatte  darüber  wieder  aufnehmen 
müssen. 

Uber  die  späteren  Sienesen  (Pacchia,  Pacchiarotto,  Fungai,  Matteo 
Balducci,  Pietro  di  Domenico,  Andrea  di  Niccold,  Sodoma,  Beccafumi, 
Peruzzi,  Riccio  usw.)  genügt  die  Mitteilung,  daß  sie  alle  ausführlich  ver- 
treten waren,  allerdings  die  meisten,  wie  auch  Sodoma,  mehr  breit  als 
gut.  Das  Madonnenbild  Peruzzis  aus  S.  Ansano  in  Dofano  wurde  viel- 
fach angezweifelt.    Das  Verdikt,  das  neuerdings  über  Sodoina  verhängt 
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ist,  schien  wenig  gerechtfertigt.  Leider  war  seine  »Eva  nur  in  Photo- 
graphie ausgestellt  und  ich  konnte  nicht  erfahren,  WO  sich  das  Original 
befindet,  wie  überhaupt  die  photographischen  Vitrinen  ziemlich  wertlos 
waren  wegen  Lnvollständigkeit  und  mangelnder  Unterschriften.  In  London 
lagen  drei  dicke  Albums  mit  Sieneser  Photos  aus,  die  bei  jedem  Zweifel 
nachgeschlagen  werden  konnten.  —  Hei  den  Cinqucccntisten  war  der 
Kklekti/ismus,  der  jede  Schule  ausbeutete,  sehr  fühlbar.  Römer,  Floren- 
tiner und  Linbrcr  haben  hier  Pate  gestanden.  Beccafumi  erschien  der 
Begabteste  in  dieser  Gruppe. 

Als  Ganzes  genommen  hat  die  Mostra  das  Verdienst,  Eigenart, 
Breite,  Kraft  und  Grenze  der  sienesischen  Kunst  weiteren  Kreisen  ver- 
deutlicht zu  haben.  Es  war  eine  populäre  Ausstellung.  Die  Besucher 
waren  freilich  meist  recht  hülflos.  In  den  Tagen  der  Eröffnung  soll  der 
Besuch  stark  gewesen  sein;  als  ich  Anfang  August  einmal  die  Besucher 
zahlte,  waren  wir  vier.  Die  Hauptschuld  an  der  Ratlosigkeit  trug  der 
Katalog  —  dessen  Abbildungen  auch  ungewöhnlich  töricht  ausgewählt 
waren  —  und  die  Etikettierung.  Wer  sich  in  das  Ganze  hineingefunden 
hatte,  der  kehrte  immer  wieder  mit  Freude  in  die  herrlichen  Säle  zurück 
und  genoß  von  der  großen  Loggia  aus  den  weiten  Blick  ins  toskanische 
Land,  dessen  Gluten  alles  in  heißem  Lichte  leuchten  ließen.  Diese  Loggia 
und  die  in  ihr  aufgestellte  Fönte  gaya  wird  unvergeßlich  bleiben;  hier 
liegt  auch  das  Hauptverdienst  Corrado  Riccis,  der  für  viele  Verfehlungen 
nicht  verantwortlich  gemacht  werden  kann.  Quercias  Name  klang  mit 
brausendem  Klang  über  all  das  feine  Geflüster  der  anderen.  Welche 
Blüte  wäre  der  Sieneser  Plastik  beschieden  gewesen,  wenn  dieser  Genius 
Nachfolger  gefunden  hätte!  Aber  er  ist  nicht  wie  Donatello  der  starke 
Anfang  einer  neuen  Zeit,  sondern  der  letzte  größte  Künstler  der  Hütte, 
welche  die  Domfassade  gearbeitet  hat.  Paul  Schubring. 
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»Studien  zur  Trecentomalerei. 

Von  Wilhelm  Suida. 
IL 

Maso  und  Giotto  di  maestro  Stefano. 

Unter  allen  schwierigen  Fragen,  welche  die  Chronologie  der  Werke 
und  die  Künstlerindividualitäten  des  Trecento  betreffen  und  deren  Lösung 
erst  allmählich  versucht  werden  kann,  ist  seit  Vasaris  Tagen  eine  der 
verworrensten  die,  welche  über  Leben  und  Arbeiten  des  sogenannten 
>Giottino«  schwebt.  Es  ist  bekannt,  daß  Vasaris  Gestalt  ein  Konglomerat 
von  drei  Künstlern  ist,  dem  Maso  (di  Bancor),  dem  Giotto  di  maestro 
Stefano  und  dem  Bildhauer  Tomaso  di  Stefano.  Die  sicheren  Notizen 
über  diese  Persönlichkeiten  hat  C.  Frey  zusammengestellt.1)  Trotzdem 
operiert  aber  die  Geschichte  der  Trecentomalerei  noch  immer  mit  dem 
im  wesentlichen  unveränderten  Vasarischen  Giottino«.2)  Es  erscheint  daher 
nicht  überflüssig,  die  Frage  hier  aufs  neue  zu  behandeln,  um  durch 
Dokumente  und  stilkritische  Sichtung  der  Werke  womöglich  festen  Boden 
zu  gewinnen. 

Der  Name  eines  Maso  di  Banco  kommt  in  den  Matrikeln  der 
Arte  de'  Medici  und  Speziali  zwischen  1320  und  1352  doppelt  vor,  ein- 
mal zwischen  Januar  und  April  1346.  Im  Membro  de'  Pittori  finden 
sich  drei  Personen  des  Namens,  ein  Masus  Michelozzi,  Masus  Banchi 
und  Masus  Ciacchi  (mehrfach  genannt).  In  der  Lukasgilde  erscheinen 
Maso  di  Ciaccho,  Maso  di  Bertino  Trombadore  1350,  und  Maso  Banchi 
dipintore.  Welcher  der  später  herühmte  Maso  war,  wissen  wir  nicht  mit 
Sicherheit  anzugeben.    Einer  aber  hat  sich  vor  den  anderen  ausgezeichet, 

')  II  codice  Magliabecchiano  XVII.  17. 

s)  CtOwe  and  Cavakaselle,  A  history  of  painting  in  Italy,  ed.  by  Langten  Douglas 
and  S.  Arthur  Strong,  London  1903. 

.Schubring  (Giottino,  Jahrbuch  der  kgl.  preufi.  Kunstsammlungen  1900)  übertragt 
einfach  das  ganze  Oeuvre  an   Giotto   di  maestro  Stefano,   schreibt   diesem   sogar  die 
seelischen  und  persönlichen  Eigenschaften  von  Vasaris  erdichtetem  »<  iiottino«  tu  und  liiUt 
Maso,  der  viel  stärkere  Kechtstitel  für  sich  hat,  in  Nichts  verschwelten. 
Repcrtoritia  für  KunttwitMudraft,  XXVII.  33 
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Milanesi3)  teilt  ein  Dokument  mit,  wonach  im  Jahre  1392  Benedetto  di 
Banco  Albizzi  von  Niccolo  di  Piero  Gerini  ein  Fresko  der  Beweinung 
Christi  im  Cimitero  bei  S.  Pier  Maggiore,  das  »Maso  dipintore,  gran  maestro.. 
für  Urea  di  Albizzo  del  Rico  gemalt  hatte,  vollenden  und  restaurieren 
ließ.  C.hiberti  nennt  Maso  nach  Stefano  und  Taddeo  Gaddi  als  dis- 
cepolo  di  Giotto  und  gibt  einige  seiner  Werke  in  Florenz  an,  von  denen  die 
Kapelle  mit  den  Geschichten  des  hl.  Silvester  und  des  Kaisers  Konstantin 
in  S.  Croce  erhalten  ist.  Billi  kennt  von  ^Maso  Fiorentino«  nur  einen 
>Duca  d'Atene  ed  i  suoi  seguaci«  an  der  Fassade  des  torre  del  Podesta 
in  Florenz,  ein  Fresko,  das  nicht  identisch  ist  mit  dem  in  der  Academia 
Filarmonica  (via  Ghibellina)  erhaltenen.  Der  codice  Magliabecchiano 
XVII.  17  wiederholt  die  Angaben  Ghibertis  und  Billis. 

Giotto  di  maestro  Stefano  erscheint  im  Jahre  1368  in  der  Gilde 
in  Florenz,  1369  ist  er  in  Rom  beschäftigt  mit  Arbeiten  im  Vatikan  und 
in  S.Giovanni  in  Laterano,  1369  werden  auch  vom  Domkapitel  in  Pisa 
70  Gulden  einem  Giotto  pittore  für  zwei  scrinei  (Kasten)  bezahlt,  die  als 
Geschenke  an  die  Dogaressa  Margherita  d'Agnello  kamen.  Im  Codice 
Petrei  und  Magliabecchiano  XVII.  17  finden  sich  Werke  eines  Giottino 
pittore  di  Stefano,  diseepolo  di  Giotto«;  angegeben  (unter  ihnen  auch  die 
verlorenen  römischen  Arbeiten),  von  denen  sich  nur  ein  Fresko  der  Ver- 
kündigung in  stark  übermaltem  Zustande  in  Ognissanti  in  Florenz  er- 
halten hat. 

Was  Vasari  bewog,  Namen,  Persönlichkeit  und  Werke  dieser  beiden 
Maler  in  eines  zu  verschmelzen,  wissen  wir  nicht.  Wir  müssen  aber, 
um  sicheren  Grund  zu  gewinnen,  für  Maso  von  der  Kapelle  Bardi  in 
S.  Croce,  für  Giotto  di  maestro  Stefano  von  der  Verkündigung  in 
Ognissanti  den  Ausgang  nehmen,  wobei  wir  immerhin  nicht  vergessen 
dürfen,  daß  wir  eine  dokumentarische  Bestätigung  auch  für  diese  Werke 
nicht  haben. 

Dem  Meister  der  Kapelle  Bardi  wurden  von  den  meistens  hierin 
übereinstimmenden  Forschern  folgende  Werke  zugeschrieben  : 
Florenz:  S.  Maria  Novella,  Grabkapelle  der  Strozzi:  Geburt  Christi  und 

Kreuzigung  (Crowe  und  Cavalcaselle,  von  Schubring  nicht  erwähnt). 

Uffizien  (ehemals  S.  Romeo):  Beweinung  Christi  (Vasari). 
Assisi:  S.  Francesco,  Unterkirche:  Krönung  Mariae  und  zwei  Szenen  der 

Stanislauslcgende   über   der   Kanzel    (Vasari,    danach  Thode  und 

Schubring). 

Assisi :  Compagnia  di  S.  Rufino,  Christus  am  Kreuz,  Fresko  (Thode,  von 
Cr.  und  Cav.  und  Schubring  nicht  erwähnt). 


1)  S.  \'a>ari  Sansoni  I,  62S. 
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Bevor  man  weitere  Zuschreibungen  vornimmt,  muß  das  zeitliche 
Verhältnis  dieser  Werke  bestimmt  werden. 

Die  Cappella  Hardi  in  S.  Croce,  deren  genaue  Beschreibung  bei 
Crowe  und  Cavalcaselle  zu  finden  ist,  ist  wahrscheinlich  datierbar.  In 
dem  Fresko  des  Jüngsten  Tages  4)  sieht  man  unten  den  Stifter,  nach  Vasaris 
Angabe,  die  in  diesem  Falle  richtig  sein  kann,  Bettino  de'  Bardi,  der 
1343  starb.5)  Nach  diesem  Jahre  also  dürften  die  Fresken  entstanden 
sein.  Von  Maso  sind  hier  die  ganze  Silvesterlegende  und  der  Jüngste 
Tag  gemalt,  sowie  die  Entwürfe  zu  den  (Ilasfenstern  gegeben  worden, 
von  einem  ganz  anderen  Künstler  aber,  einem  Gehilfen  des  Taddeo  Gaddi, 
ist  die  Grablegung6)  hinzugefügt. 

Stilistische  Momente  stützen  durchaus  die  von  Crowe  und  Caval- 
caselle vorgenommene  Zuschreibung  der  Malereien  in  der  Kapelle  des 
kleinen  Klosterhofes  von  S.  Maria  Novella  an  Maso.  Diese,  dem 
hl.  Antonius  geweiht,  ist  1337  vom  Bischof  Fuligno  Carboni  erbaut  worden, 
1340  wurde  der  Bischof  daselbst  bestattet.  Da  der  Stil  der  Geburt 
Christi  und  der  Kreuzigung  noch  ausgesprochen  primitiver  als  derjenige 
der  Silvesterlegende  ist,  möchten  wir  die  Entstehung  der  Fresken  mög- 
lichst nahe  an  das  Jahr  1337  heranrücken. 

Für  die  Geburt  Christi 7)  hält  sich  Maso  im  wesentlichen  an  das 
Vorbild  Giottos  in  der  Unterkirchc  von  Assisi.  Neu  scheint  einmal  der 
Akt  des  Anbetens  Marias,  neu  ist  auch  die  räumliche  Anordnung,  indem 
die  Krippenszene  den  Vordergrund  erfüllt,  sodann  eine  Felswand  die  Ver- 
kündigung an  die  Hirten  in  den  Hintergrund  schiebt  Etwas  größer 
gebildete  Engel,  die  über  die  Felsen  Vorschauen  nach  dem  Kinde,  verwischen 
allerdings  die  räumliche  Gliederung.  In  der  zweiten  Fünette  ist  die  Kreuzi- 
gung8) mehr  als  große  Repräsentationsdarstellung,  denn  als  seelisch  er- 
schütternde dramatische  Szene  gegeben.  Longinus,  der  Krieger  mit  dem  Essig- 
schwamm und  sogar  Magdalena  blicken  auf  den  Beschauer,  ihn  zur  Teil- 
nahme gleichsam  auffordernd.  In  der  Gruppe  der  Frauen  ist  wenig  natürliche 
Bewegung.  Dagegen  macht  sich  in  beiden  Lünetten  eine  große  Mannig- 
faltigkeit der  Typenbildung  bemerkbar.  Breitgebaute,  gedrungene  Köpfe 
mit  großen  und  sehr  verschiedenartig  gebildeten  Nasen  sind  charakteristisch. 
Diese  Nasen  sind  bisweilen  breit,  mit  herabgezogenen  Kuppen;  bisweilen 
schmal  und  überaus  schön  und  vornehm  gestaltet.  Die  Gesichter  sind 
auch   in  feinem  grauen  Tone  modelliert  mit  zarten  Übergängen.  Eine 

4)  Phot.  Brogi  6981. 

5)  Ich  sehe  keinen  Grund,  warum  statt  Bettino  ein  Andrea  de'  Bardi  hier  dar- 
gestellt sein  sollte  (+  1367),  wie  Milanesi  annimmt  Schubring  äußert  sich  über  eine 
Datierung  nicht. 

6)  Phot.  Alinari  391S.  —  7|  Phot.  Alinari  4030.        »)  Phot.  Alinari  40JI. 
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große  Sensitivität  spricht  sich  in  allem  aus.  Auch  die  Hände  sind  sorg- 
fältig gezeichnet.  Außer  GiottOS  Spätwerken  klingen  noch  die  Bernardo 
Daddis  in  Masos  Typen  vernehmlich  nach,  das  Sfumato  aber  muß 
man  auf  den  Kindruck  sienesischer  Werke,  vornehmlich  des  Simone 
Martini  zurückfuhren.  In  der  Körperbildung  herrscht  eine  gewisse  Plump- 
heit vor,  hohe  Schultern,  ein  allzudicker,  wenig  detaillierter  Rumpf, 
verhältnismäßig  schwache  Kxtremitäten.  In  der  die  Rundung  des  Körpers 
betonenden  Gewandung  fehlen  große  bedeutende  Motive.  Uberraschend 
vorzüglich  sind  die  Tiere,  Schafe,  Widder  und  Hunde,  Ochs  und  Esel 
gebildet;  ja  Maso  steht  hierin  hinter  Giotto  nicht  zurück.  Züge  frischer 
Naturbeobachtung,  wie  der  den  Kngel  anbellende  Hund,  der  gespannt 
aufhorchende  Widder,  die  gemütlich  lagernden  Tiere  an  der  Krippe  und 
anderseits  die  zwar  von  sienesischen  Mustern  ausgehende,  aber  doch 
ganz  eigenartige  Bildung  schöner,  jugendlich  vornehmer  Typen  (z.  B.  der 
Krieger  in  Profil  auf  der  Kreuzigung)  begründen  den  Reiz  dieser 
frühesten  Arbeiten  Masos.  Ghibertis  Angabe  des  direkten  Schülerver- 
hältnisses zu  Giotto  wird  durch  die  Stilkritik  gestützt;  jedoch  ist  Maso 
einer  der  spätesten  und  jüngsten  Schüler.  In  den  Halbfiguren  von 
Heiligen  in  den  Deckenmedaillons  (vier  Propheten)  und  in  der  Leibung 
des  Eingangsbogens  (vier  Evangelisten,  Laurenzius  und  Antonius  Abba-«0 
könnte  man  auch  Anklänge  an  Taddeo  Ciaddi  sehen  (in  den  nach  unten 
zu  breiter  werdenden  Köpfen). 

Die  Silvestcrkapelle  bedeutet  in  mannigfacher  Beziehung  einen 
Fortschritt.  Zunächst  sind  die  Kompositionen  ganz  anders  durchgebildet, 
auch  ist  da,  wo  mehrere  Szenen  auf  einem  Felde  vereinigt  sind,  wie  in  dem 
bcsterhaltenen  Bilde  rechts  unten,  eine  Einheit  geschaffen.  Für  die  Bil- 
dung des  Raumes  bleiben  die  Spätwerke  Giottos  im  allgemeinen  vor- 
bildlich; deutliches  Bestreben,  die  Tiefe  zu  charakterisieren,  macht  sich 
jedoch  in  einer  nahezu  doktrinären  Weise  in  Zügen  geltend,  wie  der  Auf- 
stellung des  geborstenen  Bogens  und  der  Säule  im  Vordergrunde  vor  den 
Figuren  in  dem  schon  erwähnten  Fresko.9)  Zur  Verdeutlichung  des 
Wunders  der  Auferweckung  der  beiden  Mönche  greift  Maso  zu  demselben 
Mittel  wie  schon  der  Cecilienmeister  (in  dem  Altar  zu  S.  Miniato).  Fr 
bringt  die  Figuren  doppelt,  liegend  und  aufgerichtet."  Körperverhältnisse 
und  Gewandbehandlung  weisen  einen  beträchtlichen  Fortschritt  gegenüber 
den  Fresken  in  S.  Maria  Novella  auf.  Die  Mannigfaltigkeit  der  Typen  ist 
einer  leineren  Durchbildung  weniger  ausgewählter  gewichen.  In  jugend- 
lichen Gestalten,  wie  dem  Kaiser  Konstantin,  macht  sich  Masos  Schön- 
heitsgefühl in  bezaubernder  Weise  geltend.    Feiner  als  früher  ist  noch 

*)  KIa*i.  Bilderschau  763. 
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das  Sfumato  geworden,  in  hellen,  reichen,  ungebrochenen  Farben  der  Ge- 
wänder, Kobaltblau  und  kräftigem  Rot,  Lichtgelb,  Grün  und  dunklem 
Karmin  tritt  ein  starker,  ausgebildeter  Farbensinn  zutage.  Ks  kann  keine 
Frage  sein,  daß  Maso  durch  das  Studium  der  Werke  des  großen  Ambrogio 
Lorenzetti  die  entscheidende  Förderung  erfuhr,  che  ihn  von  den  S.  Maria 
Novclla-Fresken  zur  Silvesterkapelle  führte.  Sein  Sinn  für  das  Zarte  fand 
in  der  Würde  und  vollendeten  Anmut  Ambrogios  sein  Vorbild,  sein 
koloristischer  Geschmack  wurde  durch  die  prächtige  leuchtende  Valette 
des  Siencsen  geläutert;  auch  im  Figurenstile  und  in  Bewegungsmotiven 
scheint  mir  eine  nahe  Beziehung  vorhanden  (vgl.  den  die  Mönche  auf- 
erweckenden Silvester  mit  dem  ans  Mecresufer  schreitenden  Nikolaus 
auf  der  Predella  aus  S.  PrOCOlo  in  der  Florentiner  Akademie). 

Krinncrt  die  Lünctte  mit  der  Krönung  Mariae  über  der  Kanzel  in 
Assisi  in  manchen  Zügen  noch  an  die  früheren  Werke,  so  bezeichnen 
die  beiden  Szenen  der  Stanislauslegende10)  eine  neue  Phase  in  der  Kunst 
Masos.  Die  kühn  verkürzte  Ansicht  eines  mehrschiffigen  Kircheninnern, 
die  Ambrogio  Lorenzetti  zuerst  auf  der  Predella  der  Akademie  (Florenz) 
versucht  hatte,  gibt  Maso  in  dem  Martyrium  des  Stanislaus,  in  dem  er 
auch  durch  die  Vorbeugung  und  verkürzte  Ansicht  rückwärts  stehender 
Gestalten  über  den  Leichnam  des  Heiligen  die  Tiefe  des  Raumes  zu 
charakterisieren  weiß.  Erhöhung  der  plastischen  Wirkung  durch  kraftige 
Schattengebung,  die  besonders  bei  den  Köpfen  auffällt,  Vereinfachung 
und  Großzügigkeit  der  Gewandbehandlung  leiten  in  diesen  Fresken  schon 
zu  dem  spätesten  und  vollendetsten  Werke  Masos,  der  Beweinung  Christi 
aus  S.  Romeo  in  den  Uffizien  über.  Diese  ist  zweifellos  eine  der  stil- 
vollcndetsten  Schöpfungen  des  Trecento.  Weit  entfernt  von  dem  er- 
schütternden Ausdruck  verzweiflungsvollen  Schmerzes,  der  Giottos  Dar- 
stellung in  Padua  erfüllt,  ist  doch  auch  Masos  Pieta  voll  von  tiefer 
wahrer  Empfindung.  Die  Trauer  um  Christus  gleicht  dem  stillen  ver- 
haltenen Weinen  der  Kinder,  die  einen  ersten  großen  Verlust  erfahren 
und  nun,  unfähig  ganz  zu  fassen,  was  geschehen,  den  unabänderlichen 
Ernst  erst  ahnen;  wogegen  bei  Giotto  die  ganze  Kreatur  aufschreiend 
zusammenbricht.  Komposition,  Bildung  der  Gestalten  und  der  Typen, 
plastische  Rundung  der  Köpfe  und  der  frei  und  großartig  gegebenen 
Gewänder,  unschuldige  Zartheit  der  Mädchen  und  würdiger  Ernst  der 
Greise  waren  in  keinem  früheren  Werke  Masos  zu  gleicher  Vollkommen- 
heit gebracht  worden.  Dazu  ist  das  Kolorit  tief  und  leuchtend.  Eine 
Förderung  in  der  Bildung  des  Nackten  und  der  plastischen  Modellierung 

Die    Berichtigung   von    Va>aris    Irrtum,   der   hier    von   der  Nikolauslegendc 
spricht,  ist  von  Crowe  und  Cavalcaselle  und  von  1  hode  gegeben  worden. 
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der  Köpfe  mag  der  ältere  Meister  von  Giovanni  da  Milano  erfahren 
haben,  dessen  im  Jahre  1365  entstandener  Cristo  morto  der  floren- 
tinischen  Akademie  alle  Arbeiten  der  Zeitgenossen  hierin  weit  überragt 
Auch  Masos  Pietä  darf  gewiß  bis  in  die  sechziger  Jahre  hinaufgerückt  werden. 

Nachdem  uns  Entwicklung  und  annähernd  auch  Datierung  der 
Werke  Masos  klar  geworden  ist,  suchen  wir  nach  weiteren  Arbeiten.  Da 
verdient  an  erster  Stelle  das  bedeutungsvollste  Fresko  genannt  zu  werden 
in  der  Compagnia  di  S.  Rufino  zu  Assisi  (oberhalb  der  Stadt)  in  dem 
schon  Thode»1)  die  Hand  des  Uftizienmeisters  erkannte,  das  aber  trotz- 
dem von  spateren  Forschern  ganzlich  unbeachtet  blieb.  Dargestellt  ist 
C  hristus  am  Kreuz,  zu  dessen  Füßen  Magflalena  und  Franziskus  knien, 
wahrend  Maria  und  Johannes  zu  Seiten  stehen.  Maso  hat  sich  genau 
an  GiottOS  Kreuzigung  in  der  Unterkirche  von  S.  Francesco  gehalten. 
Vier  Engel  erscheinen  genau  in  gleichen  Stellungen:  das  Fresko  der 
Compagnia  ist  geradezu  Variante  nach  Giotto  mit  verminderter  Figuren- 
zahl.  I  m  so  deutlicher  tritt  der  Unterschied  der  Auffassung  zutage.  Alles 
ist  ruhiger,  gedämpfter  geworden,  alle  Details  der  Modellierung  sind  mit 
liebevollster  Sorgfalt  gegeben,  tiefe  leuchtende  Farben,  unter  denen  rot 
und  braunrot  herrschen,  lassen  die  schön  empfindungsvollen  Gestalten 
Statuengleich  hervortreten.  Wir  verlegen  das  Fresko  in  die  Zeit  der  Be- 
weinung aus  S.  Romeo,  vielleicht  ist  es  das  spateste  uns  erhaltene  Werk 
Masos.  Dieser  muß  also  zweimal  in  Assisi  gewesen  sein.  Bei  seinem 
ersten  Aufenthalte,  vermutlich  in  den  vierziger  Jahren,  mag  er  auch  in  der 
Kirche  S.  C'hiara,:)  in  der  Cappella  di  S.  Giorgio  ein  Fresko  an  der 
Altai  wand  gemalt  haben:  die  Madonna  auf  gotischem  Throne,  ganz  en 
face  mit  dem  auf  ihrem  Schöße  aufrecht  stehenden  Kinde,  das  sich  zu 
einem  nicht  mehr  erhaltenen  knienden  Stifter  wendet.  In  besonderen 
Nischen  stehen  zu  seiten,  in  Beziehung  mit  der  Mittelgruppe,  der  hl. 
Michael  mit  der  Wage  und  Johannes  Baptista,  außen  en  face  Franziskus 
in  der  Haltung  eines  Predigenden  und  Klara. 

Ein  von  Thode  dem  Oeuvre  eingereihtes  Predcllenstück  bewahrt 
das  Museo  Cristiano  des  Vatikan.  Die  Auferweckung  eines  Kindes  durch 
den  hl.  Dominikus  wird  in  der  uns  bekannten  Weise  durch  Ncben- 
einanderstellung  des  toten  und  des  lebendigen  veranschaulicht.  Dieses 
Bildchen  gehört  in  die  mittlere  Zeit  des  Künstlers.  Damit  schließt  die 
Reihe  der  mir  bisher  bekannt  gewordenen  Arbeiten  Masos. 

Fassen  wir  unsere  Resultate  zusammen,  so  stellt  sich  Maso  als  ein 
aus  Giottos  Atelier  hervorgegangener  von  Taddeo  Gaddi  nicht  ganz  un- 

"»  Franz  von  As«isi  cf.  pag.  554. 

1J  \  "i*ari  spricht  von  einer  Tätigkeit  seines  »(iiottino«  in  S.  Chi  an;  daß  aber 
dort  die  Deckenmalereien  nicht  \<m  ihm  sind,  hat  schon    1  hode  (a.a.O.)  ausgeführt. 
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beeinflußter  Maler  dar,  der  nach  1337  die  Fresken  der  Antonskapelle  bei 
S.  Maria  Novella  malt,  durch  Schulung  an  Giottos  Spätwerken  und  denen 
des  Ambrogio  Lorenzetti  den  seinem  zartsensitiven  Naturell  entsprechen- 
den höchst  anziehenden  Stil  entwickelt,  in  Austausch  mit  Bernardo  Daddi 
und  Orcagna  lebt  und  endlich  in  seinen  Spätwerken  sich  dem  Giovanni  da 
Milano  nähert.  Giovanni  ist  einer  der  größten  Maler  die  Florenz  besaß, 
die  Durchdringung  von  Giottos  plastischem  Stile  durch  das  malerische 
Element  ist  sein  Werk. 

Von  Giotto  di  maestro  Stefano  wissen  wir  außer  den  oben 
angeführten  Dokumenten  nichts.  Ghiberti  schweigt  über  ihn,  und  wenn 
die  von  Billi  dem  Giottino  zugeteilte  Verkündigung  an  der  Fassaden- 
wand in  Ognissanti  sein  Werk  sein  sollte,  so  wäre  dies  Schweigen  be- 
greiflich. 

Absicht  der  vorliegenden  Zeilen  aber  ist  es,  durch  Beziehung  der 
bisher  Giottino  genannten  Arbeiten,  auf  den  Ghibertischen  Maso  die 
kunsthistorischc  Stellung  des  Malers  par  excellence  im  florentinischen 
Trecento  zu  fixieren. 


Von  den  neuerdings  vorgenommenen  Zuschreibungen  an  den 
Meister  der  Silvesterkapelle  habe  ich  folgende  überprüft: 

Aus  dem  Katalog  der  Sammlung  Toscanelli  (Florenz  1883)  scheint 
mir  ein  bestimmter  Anhalt  für  Maso  nicht  zu  gewinnen,  wohl  aber  dürften 
sich  in  der  Galerie  Artaud  de  Montor  i^Peintres  primitifs,  Paris, 
Challamel  1843)  das  Brustbild  eines  Propheten  (pl.  17)  und  Halbfiguren 
von  Heiligen  (pl.  32,  hl.  Gregor  und  hl.  Agnes)  mit  Sicherheit  ihm  zu- 
weisen lassen. 

Berlin,  Kgl.  Galerie:  Geburt  Christi  (Abbildung  Jahrb.  der  Kgl. 
preuß.  Kunsts.  1900)  hat  gewiß  mit  dem  Künstler  nichts  zu  tun. 
Das  Predellenbild  ist  gewiß  später,  nicht  vor  1380,  gemalt,  die  Typen 
haben  keine  Ahnlickeit  mit  denen  Masos,  die  höchst  mangelhafte  Bildung 
der  Tiere  schließt  den  Gedanken  an  ihn  aus. 

Florenz,  Academia  filarmonica,  via  Ghibellina:  Vertreibung  des 
Herzogs  von  Athen,  Fresko;  der  schlechte  Zustand  desselben  läßt  eine 
ganz  sichere  Beurteilung  kaum  zu,  indes  tritt  die  Verwandtschaft  mit 
anderen  sehr  bedeutenden,  leider  ebenso  zerstörten  Werken  in  dem  kleinen 
Klosterhof  von  S.  Maria  Novella  tloch  noch  deutlich  zutage  (Auferstehung 
Christi,  Verkündigung  des  Fngels  an  die  hl.  Anna  und  Spuren  einer 
Kreuzigung). 

S.  Spirito:  Madonna  und  vier  Heilige,  Halbfiguren,  scheint  mir  von 
einem  anderen,  indes  dem  Maso  verwandten  Künstler  herzurühren. 
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Wilhelm  Suida:  Studien  zur  Treccntomalerci. 


Sammlung  fies  Herrn  von  Marcquard:  Christus  am  Kreuz,  ist  nicht 
von  Maso,  sowohl  in  o!er  Formenbehandlung  als  koloristisch  verschieden. 
|)as  schöne  Bildchen  schien  mir  Verwandtschaft  mit  Francesco  da  Yol- 
terras  Werken  zu  haben  ivcrgl.  die  knieende  Magdalena  mit  dem  Stifter- 
ngürrhen  auf  des  Francesco  bezeichneter,  aber  nicht  einmal  von  Crowe 
und  Cavalcaselle  erwähnter  Madonna  in  der  Galerie  von  Modena). 

München,  Kgl.  altere  Pinakothek:  Abendmahl,  nach  meinem  Dafür- 
halten von  Giotto  selbst  (ebenso  Thodc  und  Hcrcnson ).  Kreuzigung  ent- 
schieden schwächer,  allerdings  auch  arg  ruiniert;  überaus  verwandt  der 
gleichen  Darstellung  von  den  Sakristeischranken  aus  S.  Croce  in  der 
Florentiner  Akademie.  Ja  gewiß  reiferes  Werk  des  gleichen  Kunstlers, 
der  von  der  Florentiner  Folge  noch  die  Auferstehung  und  Christi  Fr- 
scheinung  vor  den  Frauen  ausführte,  l  erner  gehört  ihm  eine  Ciotto  zu- 
geschriebene Darstellung  des  Christkindes  im  Tempel  der  Coli.  H.  Willot 
in  London  und  als  Hauptwerk  die  Gurtelspende  an  den  hl.  Thomas  in 
der  Sammlung  der  Collegiata  zu  Fmpoli,  nach  dem  der  Meister  der 
Gurtelspende  vielleicht  einstweilen  benannt  werden  könnte.  Kr  scheint 
Altersgenosse  des  Taddeo  Gaddi,  Ateliergenosse  Giottos  und  alter  als 
Maso  zu  sein. 
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Die  deutsche  Passionsbühne 
und  die  deutsche  Malerei  des  15.  und  16.  Jahrhunderts 
in  ihren  Wechselbeziehungen. 

Von  K.  Tscheuschner-Bern. 

(Fortsetzung.) 

Hei    der   Geißelung    Christi    läßt    sich    wiederum    Punkt  für 

Tunkt  die  weitgehendste  Abhängigkeit  zwischen  geistlichem  Schauspiel 

und    bildlicher  Darstellung   konstatieren.  —    In  Dürers  droßer  Passion 

sitzt  einer  der  Schergen  des  Pilatus  an  der  Erde,  er  stemmt  seine  Küße 

gegen  die  Säule,  um  so  aus  Leibeskräften  das  Seil,  mit  dem  die  Hände 

Christi  an  den  Säulenschaft  gefesselt  sind,  noch  fester  zusammenzuziehen. 

Das  Donaueschinger  Passionsspiel   gibt  diese  Szene   in  gleicher  Weise: 

Nu  nimpt  Jcsse  die  seil  und  bindet  den  Salvator  und  spricht: 

(v.  »835)    Ich  wil  im  hie  die  hendc  binden, 
das  er  sin  sol  vast  wol  empfinden. 

Malchus  bindet  im  die  fuß  und  spricht: 

loh  wil  im  inina-sen  binden  die  fiiU. 
das  er  nit  guten  wirt  dran  grüß.  — 

In  den  bildlichen  Darstellungen  sehen   wir  Jesus   bald   von  vorn, 

bald  mit  dem  Rücken  an  die  Säule  gebunden.     Auch  hierfür   ist  das 

Passionsspiel  Vorbild.     Im  Heidelberger  Spiel    sagt  einer  der  Knechte: 

(v.  4753)    I.oyß  vnns  jnn  eiltfl  moll  vmb  wendenn, 
Das  wir  jm  rcehtt  dreffenn  die  lenndenn: 

im  Donaueschinger  Spiel  sagt  Malchus: 

(v.  2859)    Yesse  Infi  im  uff  die  seil, 

SO  wird  im  am  rucken  mich  sin  teil; 

das  Augsburger  Spiel  gibt  sogar  eine  Geißelung  von  drei  Seiten: 

Der  ander  schorg  Pylori: 

(v.  1 362 )    "vhlagt  in  binden,  vumt'Ji,  neben, 
das  wir  im  seiner  predigt  geben. 

Durchgangig   werden    im    Passionsspiel    bei   der  Geißelungsszene 
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Ruten  und  Geißeln  verwendet.  Im  Donaueschinger  und  Augsburger 
Passionsspiel  schreibt  Pilatus  dies  direkt  vor.    Im  ersteren  sagt  er: 

(v.  2809)    mit  ritten  und  geisslcn  sehlahen  in  vast; 

und  im  Augsburger  Spiel: 

(v.  1352)    Nempt  auch  gayslcn  vnd  gut  rutten, 

vnd  macht  im  auch  sein  haut  blatten  I 

In  anderen  Spielen,  wie  etwa  dem  Frankfurter,  ist  das  Verwenden 
verschiedener  Geißelungsinstrumcnte  dem  Belieben  der  Schergen  über- 
lassen; so  heißt  es  beispielsweise  in  diesem  Spiel: 

Quartus  miles  Springendantz: 

(v.  3452)    Kya,  wie  slahet  ir  --o  boßltch: 
ir  kunt  nit  recht  strichen! 
gee  abc,  du  Ruck-  und  -luin: 
ich  wil  in  haß  allein 
lulianwcn  -in  rutmcisel 

helffent  die  ruden  nicht,  so  neme  ich  «bei  geifldl 

Im  Bilde  finden  wir  ebenfalls  stets  Rute  und  Geißel.  Urs  Gral 
begnügt  sich  sogar  hiermit  nicht,  sondern  fügt  in  seiner  rohen  Weise  in 
seiner  ( leißelungsszene  der  Postilla  Guillermi  (Ausgabe  von  150p)  außer- 
dem noch  eine  geflochtene  Peitsche  und  ein  Seil  als  weitere  Marterinstru- 
mente hinzu.  —  Im  Heidelberger  Spiel  werden  die  Ruten  auf  offener 
Szene  gebunden;  es  heißt  dort  in  der  Bühnenanweisung: 

vv-  47.VS     Darnach  machenn  sy  dy  rudern».  — 

Genau  das  gleiche  Motiv  findet  sich  in  Durers  Großer  Passion  und 
in  Schäuftelins  Speculum  passionis. 

Gerade  an  dieser  Szene  der  Geißelung  kann  man  besser  als  an 
irgend  einem  andren  Punkte  konstatieren,  wie  im  geistlichen  Schauspiel 
die  Verrohung  im  Laufe  der  Zeit  zunahm.  Im  Bcnediktbeurer  Passions- 
spiele, das  aus  dem  13.  Jahrhundert  stammt,  wird  die  ganze  Geißelungs- 
szene mit  den  Worten  abgetan:  (v.  189)  Tunc  ducitur  lhcsus  ad  flagel- 
landum.  —  Und  nun  halte  man  die  folgende  Szene  des  aus  dem  Anfang 
des  16.  Jahrhunderts  stammenden  Egerer  Passionsspieles  daneben,  die 
allerdings  in  ihrer  unmenschlichen  Brutalitat  in  der  gesamten  Passionsspicl- 
literatur  wohl  einzig  dasteht: 

Primus  miles  dicit  Helmschrot: 

(v.  530b)    So  schlach  ich  KU  den  ersten  schlag, 
Den  andern,  als  fast  ich  mag. 

Secundus  miles  Dietrich  dicit: 

Ich  schlach  den  dritten  mit  fleissc, 
Vom  fierden  sol  im  die  haut  zu  rcissen. 
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Primus  miles  Helmschrot  dich: 

Ich  wil  im  geben  den  funfften  resehe, 
Den  <exten  kan  er  nit  abc  leschc. 

Secundus  miles  Dietrich  dicit: 

Ich  wil  im  geben  der  schlcg  aKo  vil. 
Das  ich  ir  nimer  zcllcn  wil. 

Primus  miles  Hclmschrot  dicit: 

Trau  ge*el,  also  rhu  auch  ich. 
Sich,  da*  du  frischlich  werest  dich. 

Secundus  miles  Dietrich  dicit: 

Ich  wil  mein  arm  hoch  auff  recken 

Und  schlauen,  das  die  stump  im  leichnam  stecken. 

Kt  sie  illi  duo  flagellant  recenter  ad  tempus,   et  sie  alii  accedant 

et  delipant  eum   et   vertunt  eum,   dorsum   ad  statuam.     Tercius  miles 

Hillehrant  dicit: 

Is  gscllen,  wir  kören  auch  do  hinzu; 
Sejrt  euch  nider  und  ruet  nu. 
Ich  sich  da  noch  ein  grosse  stat, 
Di  ir  nicht  getroffen  hat. 

Quartus  miles  T.aurein  dicit: 

GmII,  sich  im  zu  den  armen 

Und  las  dich  sein  nit  erbarmen, 

Da  ist  er  noch  ganz  blos: 

Wir  wellen  in  decken  mit  schlegen  gros. 

Tercius  miles  Hillehrant  dicit: 

Ich  wil  im  geben  den  ersten  schlag. 
Quartus  miles  Laurein  dicit: 

Ich  gib  im  den  andern,  als  fast  ich  mag. 
Tercius  miles  Hillehrant  dicit: 

Den  dritten  -chlach  ich  dar  an. 
Quartus  miles  Laurein  dicit: 

So  her  auff,  lieber  cmnpan. 

Ich  pin  ganz  miidt  in  mein  henden. 

Ich  mag  kaum  tragen  mein  lenden. 

Et  sie  quartus  cadit  in  terram.    Tunc  accedunt  alii  duo.  Primus 

inspicit  eum,  quasi  nihil  videns  in  eo  absque  vulnere,  Helmschrot  dicit: 

Ich  sich  an  im  nichts  ganz  fiber  all 
Von  dem  haipt  bis  zu  dem  thall ; 
Damnih  so  wel  wir  in  auff  pinden 
Und  nimer  hauen  also  geschwinden. 

Et  sie  deligant  eum.  Tunc  Ihesus  inclinans  se,  ac  si  vellet  caderc 
in  terram,  tunc  milites  arripiunt  cum. 
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Wenn  wir  dies  gelesen  haben,  so  erscheint  uns  alles,  was  die  bil- 
denden Künstler  bei  der  Darstellung  der  (ieiüelungsszene  geben  —  so 
abstoßend  es  auch  im  Anfang  erschienen  sein  mag  — ,  doch  beinahe 
mild,  und  wir  fühlen  uns  zu  dem  Bekenntnis  gedrängt,  daß  sie  sich  alle 
dem  gegenüber,  was  sich  auf  der  Passionsbühne  als  ihr  Vorbild  dar- 
stellte, einer  gewissen  Mäßigung  beflissen  haben. 

Das  geistliche  Schauspiel  begnügte  sich  übrigens  noch  nicht  damit, 
den  Akt  der  Geißelung  selbst  möglichst  grausam  auszugestalten,  es  griff 
auch  bereitwillig  nach  anderen  Motiven,  die  dazu  beitrugen,  den  Ein- 
druck des  Abscheulichen,  den  diese  ganze  Szene  hervorrufen  mußte,  noch 
künstlich  zu  steigern.  So  läßt  das  Donaueschinger  Spiel  den  Malchus, 
der  ja  doch  Christus  wegen  der  Wiederansctzung  seines  Ohres  dankbar 
sein  mußte,  sich  unter  allen  Knechten  ganz  besonders  roh  geberden.  Im 
St.  (laller  Passionsspiel  bietet  der  Jude  Rufus  den  Knechten  des  Pilatus 
20  Mark,  wenn  sie  Christus  nur  recht  tüchtig  geißeln.  Am  weitesten 
geht  aber  dann  wieder  das  Donaueschinger  Spiel,  das,  nachdem  die 
Kriegsknechte  sich  müde  geschlagen  haben,  den  Barnabas  eine  Flasche 
Wein  bringen  läßt,  die  man  gemeinschaftlich  vertrinkt,  um  sodann  die 
( Jeißelung  fortzusetzen. 

Neben  all  diesen  Brutalitaten,  die  für  die  Passionsspiele  der  spateren 
Zeit  (also  für  die  Spiele,  tlie  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts  und  zu 
Anfang  des  16.  verfaßt  worden  sind^  charakteristisch  sind,  möchte  ich 
allerdings  nicht  verfehlen,  darauf  hinzuweisen,  daß  ein  Passionsspiel  aus 
dem  16.  Jahrhundert  existiert,  welches  hiervon  eine  rühmliche  Ausnahme 
bildet.  Es  ist  das  Passionsspiel  Sebastian  Wilds.  Alle  Szenen,  die  wegen 
ihrer  Brutalität  dem  Verfasser  anstößig  erschienen,  sind  hier  einfach  ge- 
strichen; so  die  Geißelungsszenc,  der  Gang  nach  Golgatha,  sogar  die 
ganze  Kreuzigung  (es  wird  uns  nur  von  derselben  berichtet):  die  Dornen- 
krönung  geht  sehr  rasch  und  ohne  Worte  vor  sich.  —  Auch  in  anderer 
Beziehung  noch  weicht  das  Passionsspiel  Wilds  von  den  sonstigen 
Passionsspielen  ab;  es  hat  nämlich  eine  ganze  Reihe  direkt  dichterisch 
empfundener  Züge  aufzuweisen.  Ich  will  mich  darauf  beschränken,  hier 
einen  einzigen  derartigen  Zug  namhaft  zu  machen  und  führe  zu  diesem 
Zwecke  die  Schlußszene  des  zweiten  Aktes  an.  Die  übrigen  Wächter 
am  Grabe  Christi  haben  sich  schlafen  gelegt,  nur  Prunax  allein,  auf  den 
das  I.os  gefallen  ist,  hält  Wache: 

Prunax  geht  vmbs  Grab  ein  mal  oder  zwey  vnnd  spricht: 

(v.  IJlt»)    Meine  (iscllcn  schlaffen  *<>  wol. 

Es  müd  mich  schier,  das  ich  nit  soll 
Auch  da  ligen  vnd  wie  sie  schnarchen. 
Ich  kan  doch  schier  nit  lenger  harchen. 
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Steht  ein  weyl  still  vnd  doset,  spricht  weiter: 
K>  ist  so  ein  scblafFrigc  nacht! 
Icli  het  mir  gleich  «chicr  gnug  gewacht, 
Ich  wil  runib  schawen  in  der  nehe, 
Ol»  ich  nyemand  hör  oder  sehe. 

Geht  wider  vmb  das  Grab  vnd  spricht: 

Ich  hör  und  sich  nyemands  vmb  mich. 
Nit  ein  Vögelein  rühret  sich. 
Ich  will  mich  daher  auff  das  Gröfllein 
Stewren  und  Luissen  wie  ein  Hiißlein. 

Legt  sich  und  schläft.  — 

Wir  haben  hier  ganz  unverkennbar  Ansätze  zur  Naturschilderung 
und  zur  Stimmungsmalerei.  Wer  weiß,  wie  sehr  auch  jede  Spur  dich- 
terischer Begabung  allen  anderen  Verfassern  geistlicher  Schauspiele  ab- 
geht, wird  diese  Fähigkeit  bei  dem  Verfasser  der  Wildschen  Pattion 
doppelt  zu  schätzen  wissen. 

Wenn  man  sich  angesichts  der  unglaublichen  Roheiten,  mit  denen 
die  gesamte  Passionsspielliteratur  förmlich  vollgepfropft  ist,  die  Frage 
vorlegt,  von  welchen  Gesichtspunkten  ließen  sich  die  Verfasser  dieser 
Spiele  bei  der  überreichen  Verwendung  derartiger  Szenen  leiten,  so  darf 
man  hier  auch  nicht  einseitig  sein.  Gewiß  war  das  Bestreben,  dem  Pu- 
blikum immer  etwas  Neues,  noch  nie  Dagewesenes  an  Grausamkeit  und 
Roheit  zu  bieten,  in  vielen  Fällen  ein  ausschlaggebender  Faktor,  man 
kann  indessen  diese  ganze  Erscheinung  auch  von  einem  gänzlich  anderen 
Gesichtspunkte  aus  betrachten,  der  dieselbe  nicht  als  ein  Verfallsphänomen 
des  geistlichen  Spieles,  vielmehr  als  ein  notwendiges  l'bel  erscheinen 
läßt.  Im  Deutschland  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  waren  die  grausam- 
sten Leib-  und  Lebensstrafen  an  der  Tagesordnung.  Wollten  nun  die 
Verfasser  geistlicher  Spiele  dem  Publikum  recht  eindringlich  vor  Augen 
führen,  was  alles  Christus  für  die  sündige  Menschheit  gelitten  hat,  so 
mußten  sie,  um  einigermaßen  den  gewünschten  Eindruck  zu  erzielen,  den 
abgestumpften  Nerven  desselben  immerhin  schon  ziemlich  Beträchtliches 
zumuten.  Meiner  Uberzeugung  nach  dürfte  dieses  Motiv  und  nicht  die 
Lust  am  Vorführen  von  Grausamkeiten  um  ihrer  selbst  willen  für  die 
Verfasser  der  Passionsspicle  ausschlaggebend  gewesen  sein. 

Für  die  D ornenkrönung  Christi  finden  sich  in  der  bildlichen 
Darstellung  zwei  Typen.  Der  eine,  den  wir  bei  Dürer,  Kleine  Passion 
und  Kupferstichpassion,  Burgkmair,  Leben  und  Leiden  Christi,  usw.  finden, 
zeigt  die  Kriegsknechte,  die  dem  Heiland  die  Dornenkrone  mit  einem 
zangenartigen  Instrument  aufs  Haupt  setzen,  um  dieselbe  sodann  mit  Stock- 
schlägen fester  einzutreiben;  der  andere  (u.  a.  bei  Altdorfer,  Sündenfall 
und  Erlösung  des  Menschengeschlechts,  und  Schäuflelin,  Speculum  passio- 
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nis)  gibt  die  Situation  so,  daß  die  Knechte  mit  dicken  Stäben,  an  die  sie 

sich  zu  beiden  Seiten  hängen,  ihrem  Opfer  die  Dornenkrone  eindrücken. 

Für  diesen  letzteren  Typus  ist  wiederum  ohne  Zweifel  das  Passionsspiel 

vorbildlich.    Ich  führe  als  ein  Beispiel  für  viele  die  betreffende  Szene 

aus  der  Üonaueschinger  Passion  an: 

Nu  bindent  sy  den  Salvator  uff  und  machet  Malchus  die  krön,  und 

ziechent  in  die  andern  uff  ein  sesscl  und  legent  im  ein  roten  mantel  an 

und  kümpt  Malchus  und  setzt  im  die  krönen  inmass  uff,  das  im  das  blüt 

durch  das  antlüt  nider  louft,  und  den  nement  sy  die  Stangen  und  legent 

die  (uff  die)  krönen  und  spricht  Malchus  zu  Mosse: 

(v.  2881)    Mosse,  griffe  die  stangen  an, 

henck  dich  mit  dinem  üb  daran, 
damit  im  in  daz  houpt  di  turnen 
gangen  da  binden  und  da  vornen. 

Aus  dem  Anfang  der  Bühnenbemerkung,  mit  dem  die  eben  zitierte 
Szene  einsetzt,  geht  zu  gleicher  Zeit  hervor,  daß  die  Dornenkrone  hier 
auf  offener  Bühne  geflochten  wird.  Das  nämliche  Motiv  finden  wir  in 
der  Passionsfolge  Martin  Schongaucrs  auf  dem  Blatte  der  Geißelung 
(B.  12)  im  Hintergrunde. 

Die  bildliche  Darstellung  des  Kcce  homo,  die  in  freier  Aus- 
gestaltung des  Berichtes  des  Johanncsevangeliums,3i)  Pilatus  zu  Jesus 
herantreten  und  ihn  den  Mantel  desselben  emporheben  läßt,  um  durch 
den  Anblick  des  grausam  zerschlagenen  Leibes  das  Mitleid  der  Juden 
wachzurufen,  geht  ebenfalls  auf  die  Auffassung  der  Passionsbühne  zurück. 
Im  Donaueschinger  Spiele  sagt  Pilatus  zu  den  Juden: 

(v.  2901 )    leb  wil  v'icb  bringen  ber  für  den  man 
und  mein,  ir  sollen*  in  lassen  gan, 
wann  er  ist  gebandlet  hart, 
das  sag  ich  üch  zu  disser  vart, 
und  ist  dar  zu  keim  menschen  glich, 
laufl  in  gan  und  erend  mich. 

Nu  gat  Pilatus  und  nimpt  den  Salvator  und  fürt  in  herfür  und  hept 

im  den  mantel  uff  und  spricht  zun  Juden: 

Nemend  war  des  menschen  hie, 
lugent  ir  Juden  alle,  wie 
er  so  übel  gehandlet  ist; 
land  in  gan  zü  disser  frist. 

Ganz  ähnlich  lautet  die  Stelle  im  Augsburger  Spiel. 

Höchst  sonderbar  ist  die  Schaustellung  Christi  bei  Dürer  in  dessen 
Kleiner  Passion  und  Kupferstichspassion  gegeben.  Während  Pilatus  den 
Juden  den  Schmerzensmann  vorführt,  um  seine  Freilassung  zu  bewirken, 

I«)  Juh.  iy,  4,  5. 
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erblicken  wir  seitlich  in  den  Händen  seiner  Ankläger  bereits  die  drei 
Kreuze,  an  denen  er  und  die  beiden  Schächer  sterben  sollen.  Daß  zwei 
oder  noch  mehr  zeitlich  getrennte  Handlungen  im  Hilde  als  gleichzeitig 
geschehend  vorgeführt  werden,  ist  zur  damaligen  Zeit  im  allgemeinen 
allerdings  nichts  befremdliches,  doppelt  störend  erscheint  es  nur  gerade 
hier,  wo  in  der  Haupthandlung  Pilatus  ja  die  Freilassung  Christi  erwirken 
will,  während  die  Nebenhandlung  seine  Verurteilung  zum  Tode  bereits  als 
eine  selbstverständliche  und  beschlossene  Sache  gibt.  Allerdings  ist  eine 
andere  Ausdeutung  dieser  Szene  auch  nicht  ausgeschlossen.  Ks  ist  immer- 
hin möglich,  daß  Dürer  durch  das  Anbringen  der  Kreuze  auf  die  Ant- 
wort der  Juden,  die  ja  durch  die  ablehnende  Geberde  des  Spottes  allein 
im  Bilde  nicht  zum  Ausdruck  zu  bringen  war,  nämlich  auf  das:  Crucifige, 
crueifige  eumlS1)  hinweisen  wollte.  Bei  einer  derartigen  Auffassung  würde 
dann,  was  zuvor  Anstoß  erregte,  vollständig  fortfallen. 

Die  Szene  der  Verurteilung  Christi  ist  im  geistlichen  Schau- 
spiel insofern  höchst  interessant,  als  wir  hier  mehrfach  altdeutsche  Rechts- 
und Gerichtsbräuche  in  die  Darstellung  der  heiligen  Geschichte  über- 
tragen sehen.  —  Schon  vor  der  Verurteilung  finden  sich  zuweilen  derartige 
Motive  aus  dem  alten  Rechtsleben,  so  in  der  Geißelungsszene  der  Sterzinger 
Passion  und  im  Heidelberger  Passionsspiel  anläßlich  der  Freilassung  des 
Barrabas.  Im  ersteren  Spiel  wird  die  Geißelung  Christi  nämlich  im  Sinne 
einer  Folterungsszene  eingeführt,  die  den  Zweck  haben  soll,  dem  An- 
geklagten ein  Geständnis  zu  erpressen. 

Pilatus  dicit  ad  milites  suos: 

(v.  1806)    Ir  lieben  rittcr  und  knecht, 

Vernempt  meine  wort  gar  recht: 

Ich  begund  Ihesum  viel  zw  Tragen, 

Et  hat  mir  aber  nicht  wellen  sagen; 

Versuecht,  ob  er  kam  zw  worten, 

Das  wir  sein  meinung  hortten: 

Fürt  in  hin  dan  in  das  haws 

Und  tziccht  im  nachkam  und  plos  aus.  .  .  .  usw. 

Im  Heidelberger  Passionsspiel  muß  Barrabas  bei  seiner  Freilassung 
Urfehde  schwören. 

Der  dritte  JUdde: 

(v.  4901)    Barrabas,  jeh  sagenn  dir  für  war, 
Du  sallt  hie  schwerenn  vffenbar 
N'nnd  dich  gegenn  gott  versprechen 
Dys  gefengknus  nitt  zeu  rechenn, 
So  will  dich  Pilatus  ledig  gebenn. 
Des  beheltcstu  dein  lebenn. 

J»)  Joh.  ly,  6. 


Digitized  by  Google 


40K 


K.  Tscheuschner: 


Harrabas  antWOItt  vnnd  schwertt: 

Ich  danncfcen  rch  illenn  sonnder  spott 
Vnnd  schwemn  bcy  dem  lebendigen  gott. 
Da»  jeh  vß  dies«cnn  landenn  will  gann. 
Vnnd  als  lanng  jeh  das  leiicnn  hann. 
So  will  jeh  dyß  gefengknus  nit  rechenn 
Vnnd  dieuenn  eydtt  nymmer  nie  brechenn. 

Hei  der  Verurteilungsszene  selbst  ist  folgendes  zu  erwähnen :  Die 
Richter  sitzen  bei  Ausübung  ihres  Annes  stets  auf  dem  Richtstuhl.  Im 
Augsburger  Spiel  heißt  es  (v.  1095):  Vetz  fiert  Pylatus  den  herren  ihesum 
in  das  haws,  sitzt  auf  sein  stul  vnd  ihesus  stat  gebunden  vor  im;  die 
Brixener  Passion  sagt  bei  der  Verurteilung  (v.  2227):  Nu  sitzt  Pilatus  auf 
den  Richter  Stuel  unnd  verurtaylt  Ihesum  zum  todt.  Ahnliche  Anweisungen 
finden  sich  in  samtlichen  Spielen.  —  Das  Augsburger  Passionsspiel  gibt 
eine  vollständige  altdeutsche  Gerichtsszene  mit  genauster  Innehaltung  allen 
Zeremoniells:  Pylatus  setzt  sich  auf  sein  stul  vnd  nempt  den  stab  in  die 
band  vnd  spricht  zu  seinen  knechten : 

(v.  1502)     Die  zwcli  Schacher  fürend  auch  her, 

—  wann  da  ist  kain  versieben  mer  — 
Vnd  den  inentschen!  der  muß  sterben 
vnd  schantlieb  mit  in  verderben. 

Dar  nach  bricht  Pylatus  den  stab  ab  vnd  feilt  das  vrtail  yber 
ihesum : 

Ich  richter  hie  Pylatus  sprich, 
dar  auf  ich  meinen  stab  ab  brich, 
Ain  vrteil  nach  ewerem  synn. 
thond  ir  recht,  ir  Werdens  wol  ynn, 
l-firt  auß  den  mentschen  vnd  die  zwen! 
crentzgend  die  selben  vnd  auch  den! 

Nach  dem  vnd  das  vrteil  gefeilt  ist,  so  blaßt  man  auf  der  Busanen 
.  ...  Der  blttel  rüft  yetzund  auß  da  vrteil  pylati  also  sprechend:  .  .  .  . 

In  der  Brixener  Passion  läßt  Pilatus  den  Urteilsspruch,  in  dem  genau 
die  Gründe  klargelegt  werden,  die  ihn  zu  seiner  Verurteilung  bestimmt 
haben,  durch  seinen  Kanzler  verlesen: 

Nu  sitzt  Pilatus  auf  dem  Richter  Stuel  unnd  verurtaylt  Jesum  zum 
todt    Unnd  spricht  zu  dem  Cantzler: 

(v.  2227)    Cantzler,  du  solt  verneinen  an  micr: 
Den  sentent/  solstu  lesen  schier, 
Wie  der  selbig  laut  von  wort  tu  wurtt, 
Da  mit  man  schier  kum  auf  ain  ortt 
Mit  Jesuin,  den  unschuldigen  Man; 
Die  judeit  änderst  nit  davon  wellen  Lau. 
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Cantzler  spricht  zu  Pilato: 

(Jrosmächtiger  her  mein, 

Was  du  schafst,  das  solt  sein ! 

Ir  juden,  nu  merkht  auf  zu  diser  frist: 

Die  geben  urtayln  über  den  gefangen  Ihesum  Christ. 

Nu  List  er  den  Sentenz: 

Ich  pilate,  ein  Stathalter, 

Des  Römischen  kaysers  ain  Verwalter, 

Aus  dem  gcwalt,  den  ich  hab  Empfangen, 

Rieht  ich  euch  heut  nach  eurem  verlangen. 

Auf  eur  geschray  hab  ich  Barrabam 

Los  gelassen  und  von  mir  gen  Ulm. 

Als  ein  volmcchtigcr  Richter  der  statt 

Jerusalem,  auch  der  juden  eurs  Ratt, 

Und  die  weyl  du,  gegayselter  Ihesu  Christ, 

Mier  als  Richter  uberantwurtt  bist 

Durch  die  lürsten,  phariseer  und  der  juden  schar - 

Die  haben  mir  unter  äugen  gesaget  klar: 

So  ferr  ich  dich  ledig  las  und  frey, 

Das  ich  nit  ain  freundt  des  Kaisers  sey: 

Solt  ich  Entsetzt  werden  von  meinem  Ampt. 

Das  war  mier  mein  lebenlang  ein  schanndtl  — 

Das  geschray  der  geschrifftgelerten  und  gleychsner, 

Auch  Eltisten  des  volckhs  und  phariseer, 

So  Uber  dich  ergangen  ist, 

Hat  mich  bewegt  zu  diser  frist 

L'nd  die  schuld,  so  du  haben  solt  pegangen. 

(Darumben  dich  dein  volckh  hat  gefangen) 

Mich  darzue  verursacht 

(Unnerwaychlich  ist  das  geschlacht): 

Du  solst  mit  deiner  valschen  predig  und  Leer 

Das  gantz  galileisch  Landt  pisher. 

Auch  vil  des  judischen  volckhs  behenndt 

Vom  Rechten  gelauben  abgewendt; 

Durch  dich  in  vorgemelten  Landen 

Sey  vil  zwitracht  und  Irasl  entstanden; 

Dich  selbs  auf  geworffen,  ain  kUnig  der  juden  genent, 

Wie  du  dan  also  gekrünnt  wirst  erkhendt.  — 

Des  hab  ich  dich  nit  kllnen  vertragen, 

Dich  lassn  mit  gaysln,  dorn  und  Ruetteu  durchschlagen 

Daran  aber  die  juden  nit  haben  genuegen, 

Mich  auf  der  geschray  han  muessen  schmiegen: 

Demnach  über  Jesum  von  Nazareth  leib  und  leben 

Hab  ich  yetzundt  das  urtayl  geben 

Nach  gewonhayt  und  gesag  der  Romer 

Und  auf  des  jüdischen  geschlacht  pegeer, 

Das  man  in  fuer  an  Calvaire  die  stat, 

Wo  man  die  Schacher  und  ubelthctter  zu  richten  hat; 
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Da  selbs  im  auf  Iiis  seine  panndt 

Und  von  inie  ziech  seine  gewandt, 

Also  Nackhendt  und  auch  ploss 

Nugl  an  das  Creutz  so  gross; 

Kr  soll  auch  in  «lern  l.ufft  von  der  erden 

Uber  die  /.wen  sehachcr  auf  erhikht  werden 

L'nd  also  an  des  CreuUes  Nott 

Enterben  des  sehendlichisten  todt. 

Damit  seyt  icr  jüdischen  scharn  pcgnüegt. 

Nu  membt  in  hin,  wan  es  euch  fliegt 

Im  Donaueschinger  Spiel  läßt  Pilatus  das  Urteil  durch  Hornblaser 
dreimal  ausrufen.  — 

Ich  möchte  hier  noch  ein  weiteres  Motiv  hinzufügen,  das  zwar 
zeitlich  erst  spater  zu  liegen  kommt,  dessen  Besprechung  indessen  bereits 
hier  gerechtfertigt  sein  dürfte,  insofern  es  nämlich  ebenfalls  dem  alt- 
deutschen Rechtsbrauch  entlehnt  ist.  Ks  handelt  sich  hierbei  um  den 
letzten  'Prunk,  der  dem  Verbrecher  vor  seiner  Hinrichtung  gereicht  wird. 
Das  Heidelberger  Spiel  gibt  diese  Szene  wie  folgt: 

Der  erst  Jüdde  bewdtt  Ihesu  zeu  drinckenn  vnnd  sprichtt: 

(v-  5343)    Ihesus,  bistu  sere  schwach  vnnd  kranck, 
So  nym  zeu  dir  diessenn  gedranck. 
Er  ist  gemacht  von  essig  vnnd  weynn 
Versuch,  ob  er  dir  woll  gesuntt  sey. 

Bei  Matthäus  und  Markus  findet  sich  zwar  auch  ein  ähnliches 
Motiv;  bei  Matthäus  (cap.  27,  34)  geben  die  Kriegsknechte  Christus 
»vinum  cum  feile  mixtum«,  bei  Markus  (cap.  15,  23)  »myrrhatum  vinum 
zu  trinken.  In  beiden  Fällen  ist  es  also  darauf  abgesehen,  seine  Marter 
noch  zu  erhöhen.  In  der  eben  zitierten  Stelle  bietet  der  Knecht  ihm 
jedoch  Kssig  mit  Wein  an  und  es  liegt  somit  meines  Erachtens  nahe, 
hier  an  einen  der  Henkersmahlzeit  verwandten  Brauch  zu  denken. 

Die  bildliche  Darstellung  lehnt  sich,  so  weit  dies  möglich  ist,  auch 
hier  an  das  Passionsspiel  an.  Mit  Ausnahme  von  Pilatus,  der,  wie  wir 
bereits  sahen,  zu  den  Juden  heraustritt,  sitzen  die  Richter  bei  der  Aus- 
übung ihres  Amtes  ausnahmslos  auf  dem  Richtstuhl;  ebenso  halten  sie 
in  der  Regel  einen  Stab  als  Abzeichen  ihrer  Richterwürde  in  den  Händen. 
Eine  Ausnahme  hiervon  bildet  Kaiphas,  dessen  beide  Hände  bei  dem 
gewaltsamen  Zerreißen  seines  Gewandes  in  Anspruch  genommen  sind. 
Endlich  ist  als  dritter  und  zugleich  charakteristischster  derartiger  Zug 
zu  erwähnen:  die  Darstellung  des  letzten  Trunkes,  der  dem  Heiland,  be- 
vor er  ans  Kreuz  geschlagen  wird,  gereicht  wird.  Ich  habe  diese  Dar- 
stellung dreimal  gefunden;  erstens  bei  Urs  Graf,  in  dessen  Postilla  Guil- 
lermi,  Ausg.  v.  1509:  die  Kriegsknechte  haben  Christus  bereits  das  Ge« 
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wand  ausgezogen,  er  lehnt  aufrechtstehend  an  der  Seite,  ein  Kriegsknecht 
tritt  mit  einem  Kruge  an  ihn  heran,  um  ihm  den  letzten  Trunk  einzu- 
schenken.   Ahnlich   ist  die  Situation  dargestellt  auf  einem  Blatt  des 

Monogrammisten  (jC  (Nagler  II,   286  No.  4).    In   etwas  anderer  Auf- 

I 

fassung  gibt  die  Szene  endlich  Lukas  van  Leyden  (B.  73).  Christus  sitzt 
hier  neben  dem  Kreuz,  das  auf  der  Krde  liegt,  zwei  Kriegsknechtc  reichen 
ihm  den  letzten  Trunk;  der  eine  hat  einen  Krug,  der  zweite  eine  flache 
Schüssel,  die  er  Christus  gefüllt  vor  den  Mund  hält. 

Das  Herrichten  des  Kreuzes,  über  das  das  Passionsspiel  still- 
schweigend hinweggeht,  ist  aufs  genaueste  tiargestellt  auf  einem  Hlattc 
Israels  von  Meckenem,  auf  der  bereits  bei  anderer  Gelegenheit  genannten 
Darstellung  »Christus  vor  Pilatus« ;  im  Hintergrunde  links  wird  das  Kreuz 
von  vier  Zimmerleuten  hergerichtet;  drei  von  ihnen  tragen  das  Holz 
heran  und  der  vierte  bearbeitet  dasselbe  mit  seinem  Beil. 

Im  Egerer  Spiele  wird  als  Kreuz  ein  Balken  verwendet,  der  zu- 
fälligerweise am  Wege  liegt:  Sextus  miles  Pilati  dicit  ad  Salvatorum 
Tondulus: 

(v.  5740)    Wol  auff,  Ihesu,  zu  todes  pein, 

Volbracht  werdt  der  wil  des  herren  mein. 
Ir  Juden,  habt  ir  aber  bedacht, 
Wa  van  das  creuz  wirt  gemacht? 
Das  niiiß  wir  haben  zu  der  zeit, 
Darumb  secht  darnach  preit  und  weit. 

Annas  dicit: 

Ritter,  hie  leit  ein  großer  paJck, 

Der  wirt  eben  dem  boshefltigen  schalck: 

Den  sol  man  legen  auff  in, 

Das  ist  warlich  der  peste  sin, 

Wan  er  ist  langk  und  groü.  — 

Bei  der  Kreuztragung  finden  sich  in  den  Spielen  zuweilen  An- 
weisungen über  die  Anordnung  des  Zuges;  dieselben  beschränken  sich 
allerdings  zumeist  auf  die  Angabe  des  Platzes,  den  Christus  und  die 
beiden  Schächer  im  Zuge  einnehmen.  So  heißt  es  im  Frankfurter  Passions- 
spiel (v.  3549):  Et  sie  ducantur  duo  latrones  ante  Ihesum;  und  in  der 
Brixener  Passion  sagt  Trosopp  (v.  2320):  Fuertt  sy  vor  an  die  Schacher 
und  Jesum  hinten.  —  Die  bildenden  Künstler  haben,  wenn  sie  die 
Schächer  überhaupt  mit  im  Zuge  anbringen,  stets  die  gleiche  Reihenfolge 
innegehalten.  —  Eine  ausführlichere  Anweisung  gibt  die  Donaueschinger 
Passion.  Dieselbe  schreibt  vor  (v.  3074):  Und  in  dissem  fachend  die 
Juden  an  den  Salvator  zefüren,  und  gat  Barrabas  mit  den  schachern  vorn 
hin,  Cayphas  paner  zür  rechten  und  Annas  zur  lincken  sitten  her,  oder 
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und  Pilatus,  oder  all  zehinderest  uff  den  Salvator  gat  eins  wegs  Johannes 
und  Maria  Magdalena,  Martha,  Veronica,  Maria  Jacobi  und  Maria  Salome 
und  die  Juden  mit  leitern,  gabeln,  seilen  und  sölligem  zug.  — 

Abgesehen  von  dem  Fahnenträger,  der  nur  sehr  selten  vorkommt 
(er  findet  sich  gelegentlich  einmal  in  der  Kreuztragung  Bartel  Bruyns 
im  Germanischen  Museum  zu  Nürnberg)  haben  wir  hier  genau  die  Reihen- 
folge angegeben,  an  die  die  bildenden  Künstler  sich  mit  Vorliebe  hielten. 
Einzelne  Abweichungen  hiervon  werden  wir  weiter  unten  zu  besprechen 
haben. 

Simon  von  Cyrenc  wird  in  Anlehnung  an  den  Bericht  der  drei 
Evangelisten  Matthäus,  Markus  und  Lukas,  gezwungen,  Jesu  das  Kreuz 
tragen  zu  helfen.  Natürlich  läßt  das  geistliche  Schauspiel  sich  die  Ge- 
legenheit nicht  entgehen,  dieses  Motiv  zu  einer  dramatischen  Szene  aus- 
zugestalten.   So  heißt  es  beispielsweise  im  Frankfurter  Spiel: 

Abraham  dicit  Siinoni: 

(v.  3579)    Symon,  dir  saget  die  Iudischeit. 

das  du  hilflest  den  galten  breit 

dragen  diesem  bösen  diebe, 

den  Wullen  wir  dorren  als  eyn  grib! 

Symon: 

Entruwen  wie  quem  ich  dar  zu? 
ich  wil  sin  entruwen  nit  thunt 

Abraham  dicit: 

lloho,  menschin,  du  komst  uns  recht! 
du  bist  uns  ein  wilkomc  knecht! 

* 

(Symon  Cirenensis  dicit:) 

Hat  mir  der  bischofi"  Kaiphas 
und  die  Judden  alle  gebeden  das, 
so  thun  ich  iß  gern,  so  muß  ich  leben: 
ich  wil  eine  gude  hulfle  geben! 

Abraham  dicit  Simoni: 

Symon,  wiltu  emc  nit  heißen  tragen, 
so  wirt  dir  diu  hut  volgeslagen, 
das  du  kuine  magst  gegen  I 
dar  *amh  hob  ufl"  und  dragc  da  hin! 

Symon  Cirenensis  dicit: 

Kntruwen,  ee  ich  mich  »lagen  lies, 
ich  wolt  ee  dun,  was  man  mich  hics ! 

Über  die  Persönlichkeit  des  Simon  sind  sich  die  Verfasser  der 
geistlichen  Spiele  nicht  einig.  —  Markus  sagt:  Et  angariaverunt  practer- 
euntem   «juempiam  Simonem  Cyrenaeum,   venientem   de  villa....33> 

il)  Mark.  15,  21. 
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(im  Urtext:  spyojxävov  dz  dypoGi).  Fast  wörtlich  tibereinstimmend  lautet 
die  Angabe  bei  Lukas.2*)  —  Ganz  abweichend  hiervon  tritt  Simon  im 
Donaueschinger  Passionsspiel  auf,  nämlich  als  *ein  «altes  brüderly,  als 
ein  bilgern *  ;  das  Alsfelder  Passionsspiel  nennt  ihn  »virum  simplicem  ; 
und  im  Frankfurter  und  Fgerer  Spiel  figuriert  er  endlich,  dem  Sinne  des 
Fvangelientextes  wohl  am  nächsten  kommend,  als  Bauer.  Im  Fgerer 
Spiele  sagt  Geball  im  Hinweis  auf  Simon  (v.  6009):  Heiss  den  paurn  im 
helften  tragen;  und  im  Frankfurter  Spiel  sagt  Abraham  zu  dem  Centurio: 

(v-  357-)   Czinggraffe,  sich,  ich  han  begriffen 

einen  gebuem,  der  ist  gar  ungesliffen, 
der  heiset  Simon  Cireneus  

Im  Egerer  Spiel  ist  dann  diese  Rolle  des  Bauern  in  höchst  inter- 
essanter Weise  noch  weiter  ausgeführt.    Symon  Cyronessis  dicit: 

(V.O014)    Ach,  wie  zeugstu  mich  so  graus>emlich ! 
Kundt  ir  in  nicht  hengen  an  mich? 
Kau  den  kein  ding  auff  diser  erden 
An  den  armen  paurn  volbracht  werden? 

Symon  dicit: 

(v.  6020)    Ach,  mein-  grossen  herzen  leitt 
Kum  ich  erst  her  von  der  arbeit, 
Ich  pin  mfid  und  kan  kaum  gestan 
Und  soll  mit  lhe-u  zu  der  marttcr  gan ! 
< )  we  den  armen  paurn. 
Ks  sei  regn  oder  schäum, 
Hiz,  kelt  oder  frost, 
Wider  deines  herzen  lust 
Vicht  dich  unsält  an. 

Im  Bilde  finden  wir  Simon  (wenigstens  soweit  mir  bekannt  ist)  nie 
als  Bauern,  vielmehr  stets  als  ehrwürdigen  alten  Mann  dargestellt.  Der 
bildende  Künstler  hatte  wohl  auch  seinen  besonderen  Grund,  weshalb 
er  hier  von  dem  Vorbilde  der  Passionsbühne  abwich.  Derselbe  war  wohl 
einfach  der,  daß  Simon,  hätte  man  ihn  mit  dem  einfältigen  Gesicht  und 
dem  groben  Gewände  eines  Bauern  im  Bilde  figurieren  lassen,  in  seiner 
ganzen  Erscheinung  sich  allzu  wenig  von  den  rohen  Gestalten  der  Kriegs- 
knechte um  ihn  her  vinterschieden  hätte. 

Andere  Figuren  hingegen,  die  bei  der  Kreuztragung  auftreten,  hat 
die  bildende  Kunst  direkt  aus  dem  Passionsspiel  herübergenommen.  — 
Im  Frankfurter  Spiel  heißt  es  (v.  3537):  Ductor  ducit  Ihesum  ad  cru- 
eifigendum   Ausführlicher   ist   das  Alsfelder  Spiel.     Die  be- 

treffende Stelle  lautet: 

*)  Luk.  23,  26. 
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Ductor  dicit  ad  Ihesum: 

(v.  5346)    Hcrre  Ihesus.  loiO  dyn  obel  sehen! 

unßcr  wylle  sail  doch  geschehen, 
und  wel  dich  nu  zu  recht  snoren, 
und  myt  dir  den  reyen  füren! 

Diese  Gestalt  des  Führers  der  Kriegsknechte,  der  Christus  an  einem 
dicken  Seil  führt,  das  diesem  um  den  Leib  gebunden  ist,  findet  sich  im 
Bilde  häufig,  u.a.  bei  Dürer,  Große  Passion,  Israel  von  Meckenem  (B.  17), 
Hans  Wechtlin  (P.  37),  und  Schäuftclin,  Spcculum  passionis.  —  Die  be- 
sondere Art,  mit  der  Christus  mit  dem  Seil  gefesselt  wird,  gibt  das 
Donauesrhinger  Spiel  an: 

So  sy  also  binden,  so  kompt  Malchus  mit  grossen  seilen  und  spricht 
zu  sinen  gesellen: 


Diese  Gestalt  des  Kührers  tritt  übrigens  auch  bei  anderer  Gelegen- 
heit noch  auf,  und  zwar  sowohl  vor  als  auch  nach  der  Kreuztragung. 
Im  Alsfelder  Spiele  macht  der  -'Ductor«  sich  auch  bei  der  Kreuzigung 
viel  zu  schaffen  und  im  St.  Galler  Spiele  gibt  derselbe  in  der  Gestalt 
des  grausamen  Rufus  bereits  bei  der  Vorführung  Jesu  vor  seine  Richter 
den  Ton  an.  —  Ich  habe  bereits  an  anderer  Stelle  35)  darauf  hinge- 
wiesen, daß  diese  Gestalt  des  Führers  der  Kriegskne(  hte  beispielsweise 
in  Dürers  Kleiner  Passion   nicht  weniger  als  siebenmal  wiederkehrt.  — 

Auch  eine  zweite  Figur,  die  häufig  in  der  bildlichen  Darstellung 
der  Kreuztragung  wiederkehrt,  ist  der  Passionsbühne  entnommen.  Wir 
sehen  oftmals  im  Bilde  einen  Mann,  der  ein  Körbchen  mit  Zange, 
Hammer,  Nageln  und  Stricken  in  der  Hand  trägt,  neben  dem  Zuge  her- 
laufen.   Das  Egerer  Spiel  führt  diese  Figur  in  folgender  Weise  ein: 

Primus  schwiezbub  dicit: 

(v.  504b)    l'ilate,  groß  mechtiger  richtter  und  herr, 
Ich  lütt  dich  durch  dein  grosse  er, 
Du  wellest  mir  verginden  aUo  drat 
Den  karb,  der  mit  dem  zeug  da  stat, 
Den  wil  ich  den  rittern  noch  in  tragen. 
Uns  si  daussen  nit  durften  klagen: 

iij  Albrccht  Dürers  Hol/schnittfolgcn.    Erläuternder  Text  S.  55. 


3°35)    ,r  herrn,  ich  will  ouch  tön  min  teil, 
ich  »>iing  uns  hie  die  großen  seil, 
das  wir  in  könnend  füren  dar  an. 
Israhell,  du  must  nit  mus>ig  -tan, 


se  und  giirt  ims  umb  sin  lib, 
wann  der  zouferer  ist  gesehit>: 
-olt  er  uns  allen  hie  entloufen 
wir  wurdent  ein  ander  roufen. 
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Wo  ist  hainer,  nagel  und  lang? 
Da  mit  si  sich  versaumtten  lang: 
Das  wil  ich  in  zu  irn  henden  geben, 
Da  mit  si  Ihesum  nemment  da«  leben. 

Zuweilen  ist  im  Hilde  der  Mann,  der  den  Korb  mit  den  Marter- 
werkzeugen in  der  Hand  halt,  mit  dem  Führer  der  Kriegsknechte  iden- 
tisch, wie  beispielsweise  in  Dürers  Grüner  Passion,  wo  derselbe  den  Korb 
in  der  Rechten  halt,  wahrend  er  mit  der  Tanken  den  Heiland  gewaltsam 
am  Stricke  vorwärts  zieht. 

Im  Hilde  sehen  wir  zuweilen  ein  oder  zwei  Personen  zu  Pferde 
den  Zug  begleiten.  Wir  haben  in  denselben  Kaiphas  und  Pilatus  zu  er- 
kennen, die  mit  zur  Richtstatte  hinausreiten.  Seltener,  wie  etwa  in 
Dürers  kleiner  Passion,  ist  einmal  Hannas  dabei.  —  Die  Passionsspiele 
zeigen  das  gleiche  Motiv.  In  Sebastian  Wilds  Passionsspiel  wird  sogar 
das  Mithinausreiten  des  Pilatus  noch  näher  motiviert;  Pilatus  sagt  liier 
nämlich,  nachdem  Jesus  abgeführt  worden  ist: 

(v.  867)    Ich  will  gelui  auch  mit  hinaus«  reytten 
Und  jnen  xuschawen  von  wcytten, 
Wie  sie  mit  jrem  Konig  Schemen, 
Der  mich  erbarmet  in  meim  hert/en. 

Wie  schon  erwähnt,  folgen  Maria,  Johannes  und  die  heiligen  Frauen 
sowohl  im  geistlichen  Schauspiel,  wie  auch  in  der  bildlichen  Darstellung 
in  der  Regel  klagend  dem  Zuge.  Die  bildende  Kunst  bringt  jedoch 
ziemlich  häufig  auch  noch  eine  andere  Auflassung;  sie  läßt  nämlich 
Maria,  Johannes  und  die  Frauen  nicht  dem  Zuge  folgen,  vielmehr  vom 
Hintergrunde  her,  durch  eine  Seitengasse  herankommen.  Maria  bricht  im 
Augenblick,  wo  sie  ihres  Sohnes  ansichtig  wird,  ohnmächtig  zusammen. 
Wir  finden  diese  Darstellung  u.a.  bei  Israel  von  Meekenem  (B.  17  :  in 
der  Passionsfolge  Lukas  Cranachs  (H.  6  —  20);  bei  Lukas  van  Leyden 
;B.  64)  und  endlich  in  der  berühmten  Großen  Kreuztragung  Martin 
Schongauers  (B.  21).  —  Im  Passionsspiel  ist  mir  diese  eigentümliche  Auf- 
fassung nicht  begegnet,  dieselbe  geht  vielmehr  zurück  auf  das  46.  Kapitel 
der  Vita  Christi  des  Bonaventura.  —  Fs  ist  nur  zu  begreiflich,  daß  die 
bildenden  Künstler  sich  gern  an  diese  freie  Ausgestaltung  des  Bonaven- 
tura hielten,  die  ihnen  gestattete,  die  Gruppe  der  Verwandten  und 
Freunde  Christi  von  der  Rotte  seiner  Widersacher  abzusondern  und  den- 
selben eine  liebevollere  Aufmerksamkeit  zu  widmen,  als  dies  bei  der 
üblichen  Art  der  Darstellung,  wo  sie  dem  Zuge  folgten,  möglich  war. 

Folgten  Maria  und  die  Ihrigen  dem  Zuge,  so  lag  es  nahe,  daß  es 
zwischen  ihnen  und  den  Feinden  Christi  zu  Reibereien  kommen  mußte. 
Das  Passionsspiel   macht   hiervon   auch   nur  zu  häufig  Gebrauch.  Die 
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Kriegsknechte  versuchen  Maria  und  die  Frauen  gewaltsam  fortzutreiben. 
Im  Alsfelder  Passionsspiel  ist  es  sogar  Kaiphas  seihst,  der  diese  Rolle 
übernimmt. 

Caiphas  dicit: 

(*'•  536S)    danek  von  uns,  du  ImBc«  wypp! 

dissen  trogener  drug  dyn  boScf  Hpp, 

der  uns  bot  bracht  yn  disse  noit: 

darum);  hic  hudc  den  toit 

muß  lyden  ;ui  dicsBcm  tage! 

wcrc  nach  Bo  gToiß  dyn  klage, 

flo  enmagestu  uns  nyt  erweichen ! 

ganck  von  uns!  nier  woln  dich  ander>  streichen! 

Kin  Kriegsknecht,  der  Maria  und  die  Frauen  laut  anschreit,  findet 
sich  in  Dürers  Kupferstichpassion;  ein  Kriegsknecht,  der  dieselben  ge- 
waltsam fortzutreiben  sucht,  in  Hans  Multschers  Altar  im  Museum  zu 
Herlin.  Eine  direkt  widerliche  Szene  gibt  das  Triptychon  mit  Passions- 
darstellungen  von  der  Hand  Lukas  Cranachs  in  der  Münchener  Pinako- 
thek (Nr.  276).  Maria  folgt  weinend  dem  Zuge;  einer  der  Kriegsknechte 
kehrt  sich  nach  ihr  um,  reißt  sich  seinen  Mund  mit  beiden  Händen  weit 
auseinander  und  streckt  die  Zunge  heraus,  um  ihr  so  ihr  Weinen  und 
Plärren  nachzumachen.  Das  nämliche  Motiv,  allerdings  erst  bei  der 
Kreuzigung,  findet  sich  auf  einem  Gemälde  der  Großherzogl.  Galerie  zu 
Darmstadt. 36)  —  Auf  einem  Blatte  des  Meisters  der  Liebesgärten  (Lehrs. 
Katalog  der  im  Germanischen  Museum  befindlichen  deutschen  Kupfer- 
stiche des  15.  Jahrhunderts,  Nr.  7)  sind,  um  die  Marter  der  Kreuztra- 
gung  noch  zu  erschweren,  an  dem  unteren  Saume  des  Gewandes  Christi 
Bleigewichte  befestigt.  Nach  Lehrs'  Angaben  findet  sich  dasselbe  Motiv 
auch  noch  auf  einem  Schrotblatt  des  Germanischen  Museums  (Inv.  H. 
1698).  —  Im  Passionsspiel  ist  mir  das  letztere  Motiv  nirgends  begegnet, 
hingegen  ein  anderes,  das  sich  wiederum  für  die  bildliche  Darstellung 
nicht  verwenden  ließ;  im  Haller  und  Fgerer  Passionsspiel  wird  Christus 
nämlich  das  Sprechen  verboten. 

In  einzelnen  Spielen  begleitet  Maria  ihren  Sohn  nicht  bei  der 
Krcuztragung:  so  im  Frankfurter  Spiele,  wo  sie  erst  nach  der  Kreuzigung 
durch  Johannes  über  das,  was  geschehen  ist,  unterrichtet  wird,  und  in 
Sebastian  Wilds  Passionsspiel,  in  dem  die  Figur  der  Maria  überhaupt 
nicht  vorkommt.  Analoga  in  der  bildlichen  Darstellung  habe  ich  nicht 
gefunden. 

3*)  Abgebildet  in  den  »Jahrbüchern  der  kgl.  Preußischen  kun^tsammlungcnc 
Hd.  XXI.  S.  6t. 
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Auf  einen  Punkt,  der  allerdings  auch  bereits  früher  hatte  be- 
sprochen werden  können,  möchte  ich  hier  noch  zurückkommen.  Es 
handelt  sich  darum,  daß  wir  in  den  bildlichen  Darstellungen  der  einzelnen 
Passionsszenen  (bei  der  Verspottung,  Geißelung,  Dornenkrönung,  Schau- 
stellung und  Kreuztragung)  neben  den  Erwachsenen  häufig  Kinder  an- 
gebracht finden.  In  den  seltensten  Fällen  ist  es  nur  die  Neugierde,  die 
dieselben  herbeiführt,  wie  etwa  in  der  Vorführung  Christi  vor  den  Hohen- 
priester in  der  runden  Passion  Lukas  van  Leydens  (B.  59),  oder  in  der 
Verspottung  Christi  aus  der  gleichen  Folge  (B.  60),  wo  ein  Knabe  neu- 
gierig fragend  sich  von  einem  Alten  erklären  läßt,  was  geschieht  und 
weshalb  — ,  zumeist  mischen  die  Kinder  sich  dreist  unter  die  Schar  der 
Höhnenden  und  Spottenden.  Bald  blasen  sie  in  roher  Lust  auf  Radau- 
instrumenten, um  den  allgemeinen  Lärm  noch  zu  vermehren  (Dürer, 
Große  Passion,  Geißelung),  bald  erheben  sie  wie  die  Erwachsenen  höhnend 
die  Hände  (Hans  Holbein  d.  A.,  Ecce  homo,  Munchener  Pinakothek 
Nr.  198),  bald  schreien  sie  dem  Heiland  Schmähworte  ins  Gesicht  (Lukas 
van  Leyden,  Runde  Passion,  Geißelung  und  Kccc  homo  (B.  61  und  63), 
bald  heben  sie  Steine  vom  Boden  auf,  um  nach  ihm  zu  werfen  (Hans 
Holbein  d.  A.,  Kreuztragung  Christi,  Münchener  Pinakothek  Nr.  199  und 
Hans  Multscher,  Kreuztragung,  Altar  von  1437,  Museum  Berlin).  So 
absolut  sicher  es  mir  scheint,  daß  dieser  in  seiner  Roheit  direkt  wider- 
liche Zug,  auch  Kinder  als  Peiniger  Christi  auftreten  zu  lassen,  der 
Passionsbühne  entlehnt  ist,  so  ist  es  mir  doch  nicht  möglich  gewesen, 
hierfür  bestimmtere  Anhaltspunkte  zu  gewinnen.  Im  ganzen  habe  ich 
zwei  Stellen  gefunden,  die  auf  die  Anwesenheit  auch  von  Kindern  im 
Passionsspiel  auf  dem  Leidenswege  Christi  (bei  anderer  Gelegenheit 
kommen  ja  Kinder  im  geistlichen  Schauspiel  öfters  vor)  hinweisen  können. 
Im  Augsburger  Passionsspiel  schreibt,  wie  Christus  im  langen  Zuge  vor 
Pilatus  geführt  wird,  die  Bühnenanweisung  vor  (v.  IO55):  vnd  all  iuden 
im  Rat  ciain  vnd  groß  gand  mit  in«  und  in  der  Brixener  Passion  heißt 
es  in  der  Kreuzaufrichtung: 

(v.  2517)    Klain  und  groß,  wo  ier  seit,  h.»1>  kainer  Kue: 
Kumbt  und  greiftet  alle  geleich  zue  

Die  Art,  wie  Christus  sein  Kreuz  tragt,  hat  in  der  bildlichen  Dar- 
stellung verschiedene  Auffassungen  zugelassen.  Im  wesentlichen  haben 
wir  drei  Typen  zu  unterscheiden.  Am  beliebtesten  und  zugleich  auch 
vom  ästhetischen  Standpunkt  aus  am  wohlgefälligsten  wirkend  ist  die- 
jenige Art  der  Darstellung,  die  das  Kreuz  Christus  auf  der  Schulter 
liegend  zeigt,  den  Kreuzesstamm  nach  hinten  gerichtet.  Die  Längsachse 
des  Kreuzes  und  der  Körper  des  zur  Erde  gesunkenen  Heilandes  haben 


K.  Tscheuschner: 


hier  die  gleiche  Richtungstendenz.  —  Weniger  günstig  ist  die  Wirkung, 
wenn  der  Kreuzesstamm  nach  vorn  gerichtet  ist,  wie  wir  dies  etwa  beim 
Meister  des  Erasmus  (P  II,  p.  220  Nr.  71)  und  in  der  kleinen  Kupferstich- 
passion des  unbekannten  Meisters  finden,  den  Passavant  Bd.  II,  p.  148 
anführt.  Es  entsteht  in  diesem  Falle  ein  schroffer  Winkel  zwischen  der 
Längsachse  der  Gestalt  des  Heilandes  und  der  des  Kreuzes.  Dürer  hat 
allerdings  in  seiner  Kupferstichpassion  gezeigt,  daß  auch  diese  zweite 
Art,  das  Kreuz  zu  tragen,  die  günstigste  Wirkung  erzielen  kann,  wenn 
man  nämlich  einmal  Christus  nicht  zur  Erde  sinkend,  sondern  stehend 
gibt,  und  zweitens  den  Stamm  des  Kreuzes  nicht  in  seiner  ganzen  Länge 
sichtbar  werden  läßt.  Die  dritte  Art,  das  Tragen  des  Kreuzes  zu  ver- 
sinnbildlichen, ist  endlich  die  unglücklichste.  Sie  zeigt  den  Stamm  des 
Kreuzes  wieder  nach  hinten  gerichtet,  jedoch  nicht  wie  in  den  beiden 
früheren  Auffassungen  das  Kreuz  mehr  oder  weniger  auf  die  hohe  Kante 
gerichtet,  dem  Heiland  auf  der  Schulter  ruhend,  vielmehr  demselben  in 
seiner  ganzen  Breite  auf  dem  Rücken  liegend.  Die  Absicht,  die  der 
bildende  Künstler  hierbei  verfolgte,  war  augenscheinlich  die,  den  Ge- 
danken, daß  Christus  durch  die  schwere  Last  des  Kreuzes  zu  Boden 
gedrückt  werde,  recht  eindringlich  zur  Anschauung  zu  bringen.  Ist  ihm 
dies  allerdings  hiermit  auch  gelungen,  so  wirkt  auf  der  anderen  Seite 
diese  ganze  Art  der  Auffassung  so  überaus  brutal  und  nebenbei  so  un- 
glaublich plump,  daß  der  künstlerische  Eindruck,  den  dieselbe  in  uns 
erweckt,  stets  ein  im  höchsten  Grade  unerfreulicher  bleibt.  Ich  habe 
diese  dritte  Art  der  Darstellung  gefunden  beim  Meister  des  Amsterdamer 
Kabinets  (Lehrs  13),  bei  Hans  Schäuffelin  (B.  33)  und  endlich  in  dem 
schon  mehrfach  erwähnten  Altar  Hans  Multschers  im   Berliner  Museum. 

Fast  immer  findet  sich  im  Passionsspiel  bei  der  Darstellung  der 
Krcuztragung  auch  die  Gestalt  der  Veronica.  Es  ist  ja  begreiflich, 
daß  die  Verfasser  geistlicher  Schauspiele  auf  diese  bühnenwirksame  Episode 
nicht  gern  verzichten  wollten.  Die  typische  Art,  diese  Szene  zur  Darstellung 
zu  bringen  gibt  die  Frankfurter  Passion: 

Veronica  clamat  post  Ihesum: 

(V.  .1597)    Ey»i  lieber  herre  myn: 

ich  bit  dich  durch  die  uiartir  dyjl, 
du  wollest  mir  doch  etwas  geben, 
das  ich  an  dich,  dicwil  ich  leben, 
gedencken  map  an  undcrlaiß! 

Salvator  dich: 

Veronica,  gang  herzu  basl 
hastu  ein  sleier  hy  dir, 
den  saltu  itzunt  geben  mir! 
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Veronica  dat  sibi  pepulum,  et  dicit  Salvator: 

Sehe,  das  hab  dir  nu  zur  letze: 
damit  saltu  dich  ersetzen! 

Heinde  gavisa  Veronica  currit  ad  alias  muliercs  dicens: 

Seeht,  ir  lieben  swistem  myn: 

sal  das  nit  ein  groß  wunder  geseilt! 

schauwent  des  herren  angesicht! 

noch  gleuben  die  bösen  [udden  nicht ! 

den  scli.it/  halt  ich,  wil  ich  leben, 

das  mir  der  herre  hude  hat  gegeben! 

Kt  sie  Veronica  vertat  se  ad  populum  dicens: 

Nu  schauwet  beide,  arme  und  rieb, 
und  hiddent  got  gar  flißlich, 
das  wir  hernach  mit  guden  rat 
«ehen  die  ewige  trinitat! 

Die  Szene  wird  auf  der  Passionsbühne  jedoch  zuweilen  auch  anders 

behandelt.   Sehr  interessant  ist  so  die  Abweichung,  ctie  die  Haller  Passion 

gibt;  hier  wird  das  Schweißtuch  ganz  im  Sinne  der  katholischen  Kirche 

durch  den  Heiland  selbst  zur  wundertatigen  Reliquie  gestempelt.  Wie 

Christus  der  Veronica  das  Tuch  zurückgibt,  sagt  er  zu  ihr: 

(v.  10S9)    Diese  lec/.  ich  dir  daschenckh: 

Meine*  pittern  leiden  dapey  gedenckli. 
L  nd  wer  dises  angesicht  eret: 
Was  er  mich  pit,  das  wirt  er  gheret, 
Das  da  zimlich  zu  pitten  i>t ;  

In  der  Sterzinger  l'assion  kommt  die  Gestalt  der  Veronica  zwar 
auch  vor,  jedoch  ist  hier  weder  von  dem  Schweißtuch  noch  von  dem 
Wunder  die  Rede.  Veronica  beklagt  vielmehr  nur  das  harte  Geschick 
Christi  und  seiner  Mutter  und  wendet  sich  an  die  Zuschauer  mit  der 
Mahnung,  stets  derselben  eingedenk  zu  bleiben. 

Im  Bilde  finden  wir  zweierlei  Auffassungen;  entweder  ist  Veronica 
mit  im  Zuge  der  Krcu/.tragung  gehend  dargestellt,  wie  dies  die  angeführte 
Szene  des  Frankfurter  Spieles  wiedergibt  (diese  Auffassung  ist  die  bei 
weitem  häufigere),  oder  aber  das  Schlußmotiv  dieser  Szene,  wie  Veronica 
sich  an  die  Zuschauer  wendet  und  ihnen  das  Tuch  vorweist,  auf  dem  das 
Antlitz  des  Herrn  sich  abgedrückt  hat,  ist  herausgegriffen  und  zu  einer 
selbständigen  bildlichen  Szene  verarbeitet,  wie  wir  dies  beispielsweise  in 
Dürers  Kleiner  Passion  antreffen.  Mit  dieser  letzteren  Art  der  Darstellung 
wollen  wir  uns  noch  etwas  naher  beschäftigen. 

Dürer  gibt  seine  Kleine  Passion  im  Sinne  eines  stetig  fortlaufenden 
Berichtes  der  tatsachlichen  Geschehnisse  der  Leidensgeschichte  Christi. 
Mit  dieser  Darstellung  des  Schweißtuches  der  Veronica,  die  zwischen 
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Kreuztragung  und  Kreuzigung  eingeschoben  ist,  wird  er  nun  aber  mit 
einem  Male  diesem  Prinzip  untreu.  Weniger  störend  wäre  es  noch 
gewesen,  wenn  er  die  Heilige  mit  dem  Schweißtuch  allein  dargestellt 
hatte,  man  hatte  dann  höchstens  einwenden  können,  der  Meister  sei  von 
der  bisher  rein  erzahlenden  Art  der  Darstellung  hier  plötzlich  zur  kon- 
templativen übergegangen;  Dürer  bringt  jedoch  im  Vordergrunde,  rechts 
und  links  von  Veronica  stehend,  noch  die  ('»estalten  des  Petrus  und 
Paulus  an,  die  weder  in  dem  vorhergehenden,  noch  in  dem  nachfolgen- 
den Platte  vorkommen,  und  hierdurch  geht  er  nun  allerdings  der  strengen 
kompositionellen  Einheitlichkeit,  die  im  übrigen  diese  ganze  Bilderfolge 
beherrscht,  verlustig,  indem  nämlich  dieses  Platt  sich  zum  Intermezzo  im 
eigentlichen  Sinne  gestaltet.  —  Ohne  weiteres  drängt  sich  uns  hier  die 
Frage  auf:  wodurch  hat  sich  Dürer,  der  alles,  was  er  tat,  so  wohlweislich 
bedachte,  zu  dieser  Freiheit  im  Aufbau  seiner  Bilderfolge  bestimmen 
lassen?  Und  auch  hier  dürfen  wir  wohl  sagen,  daß  die  Passionsbühen  es 
war,  deren  Beispiel  ihm  diese  Freiheit  nahelegte.  Im  Passionsspiel  sind 
nämlich  derartige  Intermezzi,  derartige  Szenen,  die  die  dramatische  Ein- 
heitlichkeit der  Handlung  und  den  logischen  Fortgang  derselben  in  will- 
kürlichster Weise  unterbrechen,  an  der  Tagesordnung.  Ich  führe  im 
folgenden  einiges  hierher  (lehörige  an.  Im  St.  (Jaller  Passionsspiele 
tritt  am  Schluß  einer  jeden  Szene  der  heilige  Augustinus  auf  und  kündigt 
an,  was  nun  folgt;  im  Egerer  Passionsspiele  erscheint  nach  der  Verspottung 
und  nach  der  Dornenkrönung  ein  Engel  auf  der  Buhne,  der  den  Zu- 
schauern anempfiehlt,  sich  das  Leiden  Christi  zu  Herzen  gehen  zu  lassen. 
Im  Frankfurter  Passionsspiel  übernimmt  wieder  Augustinus  die  Rolle  des 
Moralpredigers;  beispielsweise  nachdem  Judas  sich  erhängt  hat,  wendet 
Augustinus  sich  an  das  Publikum  mit  den  Worten: 

iv.  267t)    By  Jiuias  sjj  uch  kunt  geUlan, 
«l.is  ir  alle  sullet  ruwen  han 
und.  uwer  sundc  und  mitlfellcn 
da*  ir  nit  komet  in  die  hellen !  etc.  .  .  . 

(Schlaf)  folgt.) 
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Unerkannte  Darstellungen  der  Immaculata 
in  deutschen  Galerien. 

Die  Bilder  des   Dosso  Dossi,  Dresdner  Galeric  Nr.   12S  und 
Nr.  129,  werden  von  dem  Katalog  als  »Vision  der  vier  Kirchenväter-  be- 
zeichnet.   In  dem  erklärenden  Texte  zu  Nr.  12S  heißt  es  irrtümlich: 
»oben  setzt  Christus  der  links  neben  ihm  auf  den  Wolken  knieenden 
Maria  die  Krone  aufs  Haupt«. 

Im  Bilde  ist  der  Vorgang  ein  anderer,  der  gleiche  wie  auf  Nr.  129: 
Gott  Vater  —  nicht  Christus  -  erhebt  die  Rechte  ohne  jedes  Attribut;  seine 
Linke  streckt  den  Stab  gegen  Maria  aus.  Maria  tragt  in  beiden  Gemälden 
keine  Krone,  sodaß  das  Motiv  einer  Krönung  Marias  sich  ausschließt. 

Das  Thema  beider  Bilder  ist  die  unbefleckte  Empfängnis,  der  die 
untere  Gruppe  der  Kirchenväter  in  eifriger  Unterredung  zuschaut. 

Knapp  hat  in  seinem  »Piero  di  Cosimo-  auf  die  Darstellung 
dieses  Themas  in  der  italienischen  Kunst  hingewiesen  (S.  13).  Durch  Ent- 
zifferung der  Inschriften  auf  dem  Jugendwerke  des  Piero  in  San  Francesco 
bei  Kiesole  hat  er  seine  Behauptung  belegt.  Das  Charakteristische  für  dieses 
Thema  ist  der  von  Gott  Vater  über  der  Maria  ausgestreckte  Stab.  Auch 
bei  Piero  findet  sich  schon  wie  bei  Dosso  die  untere  Gruppe  der  Heiligen. 

Knapp  kannte  damals  nur  ein  Bild  mit  der  gleichen  Darstellung, 
das  in  der  Kapelle  Peruzzi  (Alinari  3974),  welches  er  als  »dem  Granacci 
verwandt«  bezeichnet.  Statt  der  Gruppe  von  Heiligen  sehen  nur  Rochus 
und  Sebastian  dem  Wunder  zu. 

Wiederum  irrtümlich  vom  Katalog  der  Alten  burger  Galerie 
wird  Nr.  177  der  dortigen  Sammlung  als  Krönung  Marias*,  angeführt 
(»altertümelnde  Arbeit  wahrscheinlich  vom  Ende  des  17.  Jahrhunderts«). 
Maria  kniet  ohne  Krone,  den  Kopf  in  ein  Tuch  gehüllt,  vor  Gott  Vater. 
Dieser  streckt  rechts  das  Szepter  gegen  sie  aus  und  hält  in  der  Linken 
die  Weltkugel.    Unten  die  typische  Gruppe  der  vier  Kirchenväter. 

Anders  hat  Signorelli  die  »Immaculata*  im  Dome  von  Cortona 
angeordnet.  Auch  hier  hält  Gott  Vater  (der  hinter  der  Maria  thront)  den 
Stab  mit  seiner  Rechten  über  ihr,  in  seiner  Linken  ruht  die  Weltkugel. 
Unten  wiederum  eine  Gruppe  verehrender  Männer,  darunter  König  David. 
Während  aber  in  allen  frühern  Bildern  Maria  vor  Gott  Vater  knieend 
dargestellt  wird,  steht  sie  bei  Signorelli  in  der  Mitte  des  Bildes  und 
sieht  mit  verzückten  Augen  nach  oben  bereits  in  jener  späteren  Auf- 
fassung, welche  im  17.  Jahrhundert  ihren  klassischen  Ausdruck  fand. 

Henriette  Mendt  höhn 
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Ein  Nachtrag  zu  »Sebald  Weinschröter,  ein  Nürnberger 

Hofmaler  Kaiser  Karls  IV.« 

In  den  von  mir  unter  obigem  Titel  mitgeteilten  archivalischcn 
Notizen  (im  lfd.  Jahrgang  des  Repertoriums«)1)  habe  ich  sowohl  auf  den 
mutmaßlichen  Vater  Sebalds,  den  im  Jahre  131 1  als  Bürge  bei  der  Auf- 
nahme eines  *Sifrit  (Ilaser«  zum  Neubürger  in  Nürnberg  genannten 
»Winschroter  mal  er«  hingewiesen,  als  auch  einen,  in  den  Meisterlisten 
der  Jahre  1363  und  1370  vorkommenden  Kritz  Weinschröter,  den  Sohn 
oder  Bruder  des  Meisters,  als  dessen  künstlerischen  Erben  bezeichnet. 
Ich  kann  nun  nachträglich  bezüglich  des  Fritz  Weinschröter  eine  weitere 
archivalische  Notiz  vom  Jahre  1398  beibringen,  bezüglich  des  Vaters 
wenigstens  eine  Mutmaßung  über  dessen  Vornamen  und  Heimat  äußern. 

Die  von  mir  neuerlich  festgestellte  Erwähnung  des  ersteren  findet 
sich  in  einem  der  im  k.  Kreisarchiv  Nürnberg  verwahrten  sog.  Klagebücher 
des  Landgerichts  des  Burggrafentums  Nürnberg,  das  sind  kurze  proto- 
kollarische Aufzeichnungen  über  die  Person  des  Klägers  und  Beklagten, 
sowie  über  den  Inhalt  der  erhobenen  Klage.  Der  die  Jahre  1394  —  1308 
umfassende  Band  1' dieser  Klagebücher  enthält  nun  folgenden  Eintrag: 
Judicium  in  Furt  feria  quarta  post  Katherine  (=  27.  November) 
anno  domini  (13)98. 

Fol.  183b.1)  Fridrich  Weinschröter  der  Möler  von 
Nuer'nberg'  [klagt]  ad  Seybrechten  Ortolff,  darumb  das  er  im  ge- 
sprochen hat 3)  für  der  (sie!)  von  Vestenberg  vmb  Stechtzewge  vnd 

«)  loh  möchte  die  hier  gebotene  Gelegenheit  benutzen,  einen  mir  eingangs  dc> 
Aufsatzes  unterlaufenen  Irrtum  KU  berichtigen.  Ich  war  der  Ansicht,  daß  Burg  Karlstein 
nicht  nur  unter  diesem  Namen ,  sondern  auch  als  »Karlsburg«  erscheint,  doch  ist  dies, 
nicht  richtig. 

*)  Das  Blatt,  welches  unsem  Eintrag  enthält,  kam  heim  Einbinden  an  die  falsche 
Stelle  unter  die  Protokolle  des  Jahres  1397;  es  gehört  richüg  an  den  Schluß  des  Banden 
hinter  Kol.  320. 

i)  Einem  sprechen  für  einen  —  jemandem  Bürgschaft  für  einen  leisten.  Lexer. 
Mittelhochdeutsch.  Handwörterbuch,  Bd.  2  (1876t  s.  v.  sprechen.  Hier  steht  allerdings 
der  Genetiv  bei  für. 
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türneystzewge,  X  gülden  wert,  vnd  die  wolt  er  im  selber  betzalen. 
d[amnunij  X  gülden. 

Aus  diesem  Protokoll  geht  hervor,  daß  Friedrich  Weinschröter  für 
einige  dem  frankischen  Rittergeschlecht  der  Vestcnberg  angehörige  Adelige 
Stech-  und  Turnierzeug  bemalt,  das  heißt  wohl  Schilde  und  Pferdedecken 
mit  Wappen  verziert  hatte.  Für  die  Bezahlung  der  Arbeit  war  ein  ge- 
wisser Seybrecht  Ortolff  als  Selbstschuldner  Bürge  geworden,  hatte  dann 
aber  die  Bezahlung  verweigert  oder  verzögert;  aus  der  Verfolgung  seiner 
Ansprüche  war  dem  Kläger  ein  Schaden  von  10  fl.  erwachsen,  dessen 
Ersatz  er  nun  neben  dem  Arbeitslohn  einklagt.  Über  den  Ausgang  der 
Sache  liegt  keine  weitere  Angabe  vor. 

Was  sodann  meine  Vermutung  über  Vorname  und  Herkunft  des 
131 1  erscheinenden  Malers  Weinschröter,  den  ich  als  Vater  des  Sebald 
bezeichnen  möchte,  betrifft,  so  lautete  dieser  Vorname  vielleicht  Hermann 
und  stammte  er  aus  dem  ca.  25  km  südöstlich  von  Nürnberg  gelegenen 
Städtchen  Hilpoltstein.  •♦) 

Im  Jahre  131 1  erscheint  er  als  Winschroter  maier«,  wie  oben  mit- 
geteilt, als  Bürge  bei  Aufnahme  eines  »Sifrit  Glaser  .5)  Dieser  letztere 
ist  nun  vielleicht  identisch  mit  einem  Sifrit  de  Vtenhoven  (=  Uttenhofen, 
ein  Dorf  nordöstlich  von  Hilpoltstein),  der  im  Jahre  1305  und  dann 
wieder  1307  als  Bürger  aufgenommen  wird,6)  wobei  im  Jahre  1305 
>Ekker  de  Lapide  (—  Hilpoltstein)  et  pictor  de  Lapide «  und  1307 
»Herman  maier  et  Fkker«  als  Bürgen  genannt  werden.")  Daß  der 
Letztgenannte  »Herman  maier «  mit  jenem  1305  erwähnten  pictor  de 
Lapide«  identisch  ist,  ergibt  sich  zweifelsfrei  aus  der  Tatsache,  daß  in 
beiden  Fällen  derselbe  Mitbürge  (Ekkert  bei  Aufnahme  desselben  Sifrit 
de  Vtenhoven  aufgeführt  wird. 

Dürfen  wir  nun  tatsächlich  annehmen,  daß  der  1305  und  1307 
erscheinende  Sifrit  de  Vtenhoven  mit  jenem  Sifrit  Glaser  von  131 1  ein 

♦)  In  älterer  Zeit  stets  nur  »Stein«  (Lapis)  genannt.  Den  volleren  Namen 
erhielt  es  später  nach  den  verschiedenen  Milpolt  von  Stein,  den  letzten  Besitzern  der 
Herrschaft  und  Burg  Stein.  Siegert,  Geschichte  der  Herrschaft  etc.  Hilpoltstein.  Verh. 
des  hist.  Vcr.  v.  Oberpf.  u.  Regensbg.,  Bd.  2o  11S61). 

Vi  K.  Kreisarchiv  Nürnberg,  M.  S.  314  a,  Neubürgerververzeichnis  v.  J.  131 1:  Sifrit 
(Jla>er,  fidejus>enint  Heinrficus]  Wusto  sartor  et  Winschroter  maier  ante  Michahcl  is] 
sabbato  (  -  25.  September). 

6)  Diese  wiederholte  Zulassung  zum  Bürgerrecht  (ad  coneivatum)  mit  der  Ver- 
pflichtung eine  gewisse  Anzahl  von  Jahren  in  der  Stadt  zu  wohnen  (residentiam  habere 
in  civitate)  ist  eine  häutige  Erscheinung  in  diesen  ältesten  Bürgerlisten. 

7)  Ebenda  1305:  Sifrit  de  Vtenhoven,  lidcjusserunt  Kkker  de  Lapide  et  pictor 
de  Lapide    Thome  Cantuarien^sis j  (—  29.  Dezember). 

1307:  Sifrit  de  Otenhoven.  fidcjuiscrunt  Herman  maier  et  Lkkcr  circa  nativi- 
tatem  beate  virginis  (8.  September). 
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und  dieselbe  Persönlichkeit  ist,8)  so  entstünde  folgende  Namensgleichung: 
pictor  de  Lapide  (1305)  =  Hennan  maier  (1307)  =  Winschroter  maier 
1. 1 3 1 1  ).9 )  Jener  >Herman  malcr«  mag  übrigens  ein  Mann  von  Ansehen 
und  allgemeinem  Vertrauen  gewesen  sein,  denn  noch  zweimal  in  den 
Jahren  13 10  und  13 12  erscheint  er  als  Hürge  bei  der  Aufnahme  eines 
gewissen  Ch.  Oberlin  und  eines  Fritz  Srhewezlant.10)  Auch  der  1309  als 
Hürge  aufgeführte  »Her[maiv  glaser«  ist  wohl  mit  ihm  identisch.11) 

Albert  Gümbel. 

8)  Im  J.  131 1  wurde  auf  Klage  »Sifridi  de  Vtcnhoveu«  ein  gewisser  Heinrich 
Nordelingcr  wegen  Verwundung  der  Khcfrau  des  Krsteren  aus  der  Stadt  verwiesen. 

0)  Zu  vergleichen  würc  auch  der  Anin.  28  meines  Aufsatzes  erwähnte  Hennan 
\\\inschr«»ter  v.  J.  1370. 

•°)  K.  Kreisarchiv  Nürnberg,  M.S.  314  a,  NeubUrgervcrzeichnis  v.J.  13 10:  Ch.  Oberlin, 
lidejusscrunt  Herm[anj  maier  er  Fritz  Eppellin  feria  Via  ante  Katerine  (—  20.  Novbr.). 
Auch  dieser  Oberlin  stammte  aus  Hilpultstein.  wie  aus  einem  Neubürgerverzeichnis  vom 
Jahre  1322  tk.  Kreisarchiv,  M.  S.  229)  hervorgeht.  Ks  findet  sich  dort  vorgetragen: 
Oberlin  de  Lapide,  tideju>>erunt  Fritz  Arnolt  et  Fritz  Eppellein  in  crastino  Simonis  et 
jude  (—  29.  Oktober).  Vielleicht  dürfen  wir  au»  dieser  Not«  noch  weiter  schließen, 
daü  un^er  Maler  Herman  damals  (1322)  schon  tot  war,  denn  bemerkenswerterweise  er- 
scheint liier  wiederum  der  gleiche  Fritz  Kppellein  als  Bürge  wie  im  Jahre  13 10  bei  Auf- 
nahme desselben  Oberlin,  nicht  aber  jener  »Herman  maier«,  an  dessen  Stelle  ein  Fritz 
Arnolt  getreten  ist. 

131 2:  Fritz  Schewczlant,  fidejusserunt  Herm[anJ  inaler  et  Heinricus  Lohener 
Nicolai  in  crastino  <—  7.  Novbr.). 

")  Ebenda  1309:  Woffenbcrgcr  et  Keicherus,  fidejusserunt  Ch.  Pilgrim  et  Herm[an] 
glascr  sahbato  ante  Michahelis  (-—  27.  Septbr.). 
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Zu  Lucas  Cranach. 

Auf  dem  Holzschnitt  Cranachs:  Christus  und  die  Samariterin  (Lipp- 
mann 30)  stehen  bekanntlich  an  der  Brunnenmauer  die  Buchstaben  LVC 
Zum  Teil  hat  man  angenommen,  das  seien  die  Anfangsbuchstaben  des 
Namens  Lucas*  vton)  C(ranach),  hat  sie  demgemäß  durch  Punkte  ge- 
trennt und  auch  wohl  darin  den  Beweis  dafür  gesehen,  daß  Cranach 
durch  den  Wappenbrief  von  1508  geadelt  worden  sei.  Mit  Recht  erhebt 
Flechsig  in  seinen  Cranachstudien  (Band  I  S.  61)  dagegen  Einspruch.  Der 
Adel  war  Cranach  durch  den  Wappenbrief  nicht  verliehen.  Flechsig  geht 
noch  weiter:  Das  LVC  bezeichnet  „nicht  den  Meister  Taicas,  der  den 
Holzschnitt  geschaffen  hat,  sondern  den  F. vangel isten  Lucas,  bei  dem 
die  Erzählung  von  Christus  und  dem  samaritanischen  Weibe  steht"4  Nun 
muß  es  ja  freilich  wunderlich  erscheinen,  wenn  eine  Signatur,  die  auf 
den  Künstler  bezogen  werden  kann,  plötzlich  nicht  mehr  auf  ihn  gehen 
soll,  sondern  auf  die  Ouelle,  aus  der  die  Darstellung  geschöpft  ist.  Immer- 
hin scheint  die  Hypothese  bei  oberflächlichem  Zusehen  etwas  für  sich  zu 
haben.  Nichtsdestoweniger  ist  sie  vollständig  hinfallig;  denn  die  Erzählung 
findet  sich  bei  Lucas  überhaupt  nicht,  sondern  nur  bei  Johannes  (Kap.  4). 
Man  wird  sich  also  schon  daran  gewohnen  müssen,  das  J.YC  als  Künstler- 
signatur für  Lucas  Cranach  gelten  zu  lassen.  Ob  eine  Beziehung  auf 
E(ucas)  v(on)  Cranach  1  an  sich  ganzlich  ausgeschlossen  erscheint  —  da 
er  von  Cranach  stammte,  konnte  er  sich  nach  dem  durchaus  üblichen 
alteren  Sprachgebrauch  auch  als  von  Cranach  bezeichnen  wird  sich 
schwer  entscheiden  lassen.  Da  er  aber  nach  Schuchardt  i  l  S.  17)  in  den 
Urkunden  nur  einmal  so  bezeichnet  wird,  so  ist  es  nicht  übermäßig 
wahrscheinlich.  Karl  Sittum-Posen. 


Kc'l>ert<>riiun  für  Kitn»twi  wti»orli-ifl,  XXVII.  35 
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Malerei. 

Robert  Vischer.     Peter  Paul  Rubens.    Berlin,  Bruno  Cassirer  1904, 
142  S. 

Ein  Büchlein  für  unzünftige  Kuastfreunde  1  hat  Robert  Vischer 
auf  dem  Titelblatt  seine  Arbeit  zubenannt  —  eine  Abwehr  an  diejenigen, 
die  ein  Buch  nur  auf  neue  Tatsachen  hin  ansehen.  Wer  aber  so  viel 
über  einen  Meister  zu  sagen  weiß,  wer,  mehr  noch,  was  er  sagt,  in  so 
geläuterter  Form  sagt,  darf  darauf  zählen,  daß  auch  unter  den  Fach- 
genossen sich  viele  finden,  die  ihm  mit  Vergnügen  folgen. 

In  der  C  harakteristik  des  Meisters,  die  nicht  ganz  die  Hälfte  des 
Buches  umfaßt,  wird  nicht  ein  wesentlicher,  für  das  Verständnis  dieser 
grandiosen  und  völlig  einheitlichen  Persönlichkeit,  die  Rubens  war,  not- 
wendiger Zug  vermißt  werden.  Sein  Entwicklungsgang,  die  Einflüsse, 
die  er  in  Italien  empfing,  sein  Verhältnis  zur  Natur  und  seine  Auf- 
fassung von  dieser  sind  mit  breiten,  meisterhaften,  ja  direkt  Rubensschen 
Strichen  dargelegt. 

In  einem  Beiwerk  überschriebenen  zweiten  Abschnitt  gibt  Vischer 
eine  Auswahl  von  pieces  justificatives  Hier  kommt  Rubens  selbst, 
die  Zeitgenossen  und  die  namhaftesten  Forscher  zum  Wort.  Auf  den 
sehr  bedeutsamen  Abschnitt  Sein  Kolorismus«,  S.  77  —  103,  sei  nach- 
drücklich hingewiesen. 

Einige  Hinweise  sind  in  den  Anmerkungen  (S.  121  ff.)  gegeben, 
und  ein  Nachwort  legt  die  Anschauungen  von  Julius  Lange  über 
Rubens  kurz  und  kritisch  dar. 

In  einer  Zeit,  die  an  Einzelforschung  so  viel  hervorbringt,  erfreut 
eine  knapp  zusammenfassende,  rein  charakterisierende  Darstellung,  wie 
sie  Vischer  bietet.  Kreilich:  nur  wer  seinen  Stoff  meistert,  der  findet 
auch  so  künstlerische  Form.  Daß  jene  Vorbedingung  fehlt,  trägt  gewiß 
an  vielem  Mißlungenen  in  der  (legenwart  die  Schuld.  Unter  diesem 
Gesichtspunkt  betrarhtet,  kann  Vischers  Buch  vorbildlich  sein. 

Es  gehört  zu  denjenigen,  die  es  bewirken  können,  daß  das  Inter- 
esse an  der  Kunstgeschichte  nicht  ganz  erlischt  -  bei  den  unzünftigen 
Kunstfreunden«.  6'.  Gr. 
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Kunsthandwerk. 
Deutsche  Schinelzarbeiten  des  Mittelalters  und  andere  Kunst- 
werke der  kunsthistorischen  Ausstellung  zu  Düsseldorf  1902. 
Herausgegeben  von  Otto  v.  Falke  und  Heinrich  Frauberger.  Frankfurt  a.M. 
1904.  Joseph  Baer  u.  Co.,  Heinrich  Keller.  Mit  130  Lichtdruck  tafeln, 
25  farbigen  Lichtdrucktafeln  und  55  Textabbildungen. 

Die  vorliegende  Publikation  ist  keineswegs  nur  ein  Prachtwerk, 
welches  dazu  dient,  die  Kunstwerke,  die  eine  glückliche  Gelegenheit  zu- 
sammengeführt hat,  in  Abbildungen  festzuhalten  und  damit  ein  bleibendes 
Andenken  in  der  Bücherwelt  zu  schaffen,  sondern  sie  bedeutet  sehr  viel 
mehr,  sie  ist  eine  hervorragende  wissenschaftliche  Leistung  und  bringt 
zum  ersten  Male  Ordnung  in  ein  kunstgewerbliches  Gebiet,  dessen  Er- 
zeugnisse den  kostbarsten  Teil  der  mittelalterlichen  Kirchenschätze  aus- 
machen, das  Email. 

Dem  Ausstellungsprogramm  gemäß  sind  nur  die  deutschen  Schmelz- 
arbeiten herangezogen,  doch  sind  es  auch  gerade  diejenigen,  über  die 
man  bisher  am  wenigsten  feste  Urteile  besaß,  während  das  byzantinische 
und  das  Limousiner  Email  schon  eingehendere  Behandlung  gefunden  haben. 

Die  Verfasser  behandeln  zuerst  den  Zellenschmelz  auf  Gold,  dessen 
Glanzzeit  in  Deutschland  in  das  Ende  des  10.  Jahrh.  fällt.  Die  Aus- 
stellung zeigte  einige  der  bedeutendsten  Stücke,  wie  den  Trierer  Andreas- 
Tragaltar.  Da  der  Ursprung  dieser  Kunst  byzantinisch  ist,  so  besteht  die 
Streitfrage  hauptsächlich  darin,  ob  die  einzelnen  Stücke  byzantinischer 
Import  oder  in  Deutschland  gemacht  sind.  Die  Entscheidung  ist  da 
nicht  leicht,  beides  scheint  nebeneinander  hergegangen  zu  sein,  manche 
Stücke  sind  zu  roh,  als  daß  sie  für  importiert  gelten  können,  andere 
geben  sich,  wenn  auch  nicht  als  schlechte,  so  doch  mindere  Nachahmung 
besserer  zu  erkennen  und  lassen  die  besseren  daher  leicht  als  fremdes 
Vorbild  erscheinen,  zumal  wenn  auch  die  ornamentalen  Formen  durch- 
aus byzantinisch  sind,  wie  bei  einzelnen  Stücken  des  Andresaltares.  Auch 
v.  Falke  kommt  nicht  überall  zu  einer  absolut  sicheren  Entscheidung. 
Man  hat  hier  zu  wenig  feste  Anhaltspunkte.  Wenn  d.  V.  die  Emails  des 
Petrusstabes  des  Egbert  von  Trier  als  einheimisch  betrachtet,  weil  sie 
sich  der  Form  der  Hülle  genau  anpassen,  so  mag  dies  wohl  richtig  sein, 
aber  man  könnte  einwenden,  daß  durch  die  Theophano,  der  auch  in 
diesem  Buche  ein  großer  Einfluß  auf  die  Einbürgerung  byzantinischer 
Kultur  zugestanden  wird,  ebensowohl  ein  byzantinischer  Goldschmied  der 
Trierer  Werkstatt  zugeführt  sein  kann,  und  wenn  andrerseits  die  Emails  auf  dem 
Aachener  Evangeliendeckel  (Taf.  7)  für  griechischen  Import  gehalten  werden, 
weil  sie  eine  Hinzufügung  aus  dem  Ende  des  10.  Jahrh.  bilden,  während  die 
übrigen  Teile  des  Einbandcs  schon  dem  o.  Jahrh.  angehören,  so  mag  auch 
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hier  die  Zuweisung  richtig  sein,  aber  den  Grund  kann  man  hier  erst  recht 
nicht  zugestehen,  denn  der  Kinband  ist  meines  Erachtens  vollständig  ein- 
heitlich, aus  der  Zeit  um  iooo,  auch  gehört  das  Elfenbeinrelief  zu  den 
byzantinischen,  deren  Einführung  erst  seit  dem  Ende  des  10.  Jahrb.  nach- 
zuweisen ist  und  die  getriebenen  Cioldrcliefs  haben  zu  starke  Beziehung 
zum  Aachener  Antependium  um  das  Jahr  iooo,  als  daß  man  sie  vor  diese 
selbe  Zeit  zurückdatieren  könnte.  Dali  die  schleifenartigen  bander  sich 
auch  schon  in  karolingischer  Zeit,  dort  aber  in  gröberer  Form,  finden, 
kann  dagegen  nicht  die  Wage  halten.  Kunstgeschichtlich  ist  diese  ganze 
Frage  nicht  sehr  wichtig.  Daß  Byzanz  die  Lehrerin  ist,  ist  klar;  daß  die 
Schüler  es  zu  einer  großen  Fertigkeit  brachten,  zeigen  ebenfalls  noch 
Stücke  genug;  daß  die  Technik  noch  durch  das  elfte  Jahrhundert  ge- 
pflegt wurde,  beweist  die  Serverinsplatte  in  Köln  (Taf.  t).  Die  genaue 
Trennung  im  einzelnen  spitzt  sich  zu  einer  Kennerfrage  zu. 

Von  viel  größerer  Bedeutung  ist  die  Behandlung  des  eigentlich 
abendländischen  Grubenschmelzes.  Der  Verfasser  legt  in  anschaulicher 
Weise  dar,  wie  die  Grundlage  für  alle  die  Wandlungen  vom  Zellen-  zum 
Grubenschmelz  in  dem  Wechsel  des  Materials  beruht.  Statt  des  byzan- 
tinischen Goldes  nimmt  man  Kupfer,  daher  verschwinden  die  transparenten 
Emails,  die  Sparsamkeit  des  Metalles  hört  auf,  und  dickere  Platten  führen 
zum  Einstechen  der  Gruben.  Die  Zellentechnik  bleibt  daneben,  beson- 
ders bei  geometrischen  Ornamenten,  bestehen  und  ^gemischtes  Email 
gilt  keineswegs  als  ein  Zeichen  der  Ubergangszeit,  sondern  bildet  sich 
auch  spater  durch  praktische  Anpassung  an  ornamentale  Erfindung. 

Die  Methode,  die  der  Verfasser  befolgt,  um  Ordnung  in  die  zahl- 
reichen Traualtäre,  Reliquienschreine  und  Gerätschaften  zu  bringen,  ist 
die  einzig  richtige.  Er  bildet  Gruppen  von  formal  und  technisch  über- 
einstimmenden Stücken  und  versucht  dann  die  zusammengehörigen  Ar- 
beiten durch  äußere  Angaben  bei  diesem  oder  jenem  Stücke  zeitlich  und 
örtlich  festzulegen.  Auf  diese  Weise  gelangt  er  zu  neuen  und  interessanten 
Resultaten.  Als  unbedingt  wichtiges  Zentrum  stellt  sich  Köln  heraus 
und  zwar  das  Hcnediktincrkloster  St.  Pantaleon;  hier  laufen  alle  Fäden 
zusammen,  es  folgen  dann  Aachen,  Trier,  Hildesheim  und  neben  Köln 
und  unabhängig  von  diesem  die  Tätigkeit  in  der  Maasgegend,  mit  ihrem 
Mittelpunkt  wahrst  heinlich  in  Lüttich.  Siegburg,  das  bisher  als  eine 
Hauptquelle  für  die  rheinischen  Emails  des  12.  Jahrhunderts  galt,  wird 
entthront  und  den  in  Siegburg  noch  vorhandenen  Werken  eine  fremde 
Provenienz  zugewiesen. 

Es  glückt  dem  Verfasser  nun  auch,  für  die  meisten  Gruppen  eines 
Künstlernamens  habhaft  zu  werden,  und  so  registriert  er  die  Hauptwerke 
unter  diese  Namen,  was  dem  Gesamtaufbau  ein  sehr  festes  und  klares 
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Gefüge  gibt.  Dieses  Zusammenfügen  von  Meistergruppen  und  Werkstatt- 
gruppen ist  mit  Freude  zu  begrüßen,  es  erleichtert  die  Ubersicht  und  das 
sichere  Urteil  des  Verfassers  bringt  uns  das  Verwandte  zueinander.  Ein 
etwas  größerer  Vorbehalt  als  der  Verfasser  zugesteht,  scheint  mir  aber 
doch  am  Platz  zu  sein  in  bezug  auf  die  Grenzen  der  einzelnen  Künstlcr- 
persünlichkeiten.  Hier  scheint  mir  doch  häutig  ein  größerer  Nachdruck 
auf  eine  Teilung  in  Werkstätten  oder  wenigstens  in  Werkstattgenossen 
an  Stelle  der  Konzentration  auf  einen  zufällig  erhaltenen  .Meisternamen 
notig.  Wenn  hierauf  im  folgenden  zuweilen  hingewiesen  wird,  so  tut 
dies  der  Hauptleistung,  die  im  richtigen  Gruppieren  bestand,  keineswegs 
Ki  n  trag. 

Wir  lernen  zunächst  die  Gruppe  des  Kilbertus  (  oloniensis  kennen, 
der  sich  auf  einem  Tragaltar  im  Welfensch.itz  als  Verfertiger  nennt. 
Stilistisch  schließen  sich  die  Arbeiten  zusammen  in  Aufbau  und  Orna- 
mentik. Zu  ihnen  gehört  der  1120  datierte  Viktors«  hrein  in  Xanten,  und 
so  erhalt  die  Gruppe  ein  festes  Datum.  Leider  ist  gerade  dieses  Werk 
in  sehr  schlechter  Erhaltung  auf  uns  gekommen  und  mit  vielen  späteren 
Zutaten  versehen.  Es  bleiben  nur  die  kleinen  Pfeiler  mit  ihren  orna- 
mentalen Emails  zur  Vergleichung  übrig.  Diese  aber  sind  so  viel  sorg- 
fältiger in  der  Ausfuhrung  ebenso  wie  die  Kapitelle  und  Basen  der 
Pilaster)  und  zugleich  so  viel  abwechslungsreicher  in  den  Motiven  als  die 
ganz  einförmigen  des  Welfentragaltars,  daß  es  mir  zu  gewagt  erscheint, 
sie  derselben  Hand  zuzuschreiben;  auch  die  Verwandtschaft  in  der  Schrift, 
auf  die  der  Verfasser  nachdrücklich  hinweist,  ist  nicht  größer,  als  daß 
sie  auf  gleiche  Zeit  und  Gegend  schließen  läßt,  einzelne  Puchstaben,  wie 
z.  B.  das  R  sind  bei  dem  Xantener  Schrein  ganz  individuell  unterschieden. 
Und  andrerseits  wechseln  auch  oft  bei  ein  und  demselben  Stücke  die 
Schriften  so  sehr,  daß  man  damit  wenig  scharf  operieren  kann. 

Die  Lokalisierung  wird  durch  einen  aus  Köln  stammenden  Trag- 
altar im  Darmstädter  Museum  genauer  bestimmt,  dessen  Stifter  sich 
Volbero  nannte.  Der  Nachweis  eines  Benediktiners  dieses  Namens, 
1117 — 1165  erst  als  frater,  dann  als  custos  und  schließlich  als  Abt  im 
Kloster  St.  Pantaleon,  bestätigt  diese  Stätte  als  Ausgangspunkt  der  Ar- 
beiten. Auch  dieses  Werk  ist  leider  wiederum  ziemlich  dürftig  in  der 
Emailausstattung  und  bietet  dafür  nicht  sehr  viele  Anhaltspunkte.  Da- 
neben wäre  noch  eine  andere  Stiftung  desselben  Mannes  heranzuziehen, 
es  ist  eine  hervorragend  schöne  Platte,  die,  aus  ihrer  ursprünglichen 
Zusammensetzung  herausgelöst,  offenbar  von  einem  modernen  Handler 
zur  Restaurierung  eines  Limousincr  Relupiiars  im  Berliner  Kunstgewerbe- 
Museum  (Sammlung  des  Prinzen  Friedrich  Karl)  verwandt  worden  ist. 
Die  Figuren  der  Kreuzigung,  des  Noli  me  tangere  und  der  Frauen  am 
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Grabe  sind  in  Vergoldung  ausgespart,  Grund  und  gegenstandliches  In- 
ventar emailliert,  und  zwar  in  selten  vielfarbigen  und  zarten  Tönen,  wie 
dreierlei  verschiedenem  Grau,  Türkis,  Gelbgrün,  Gelb,  wenig  gelblichem 
Rot  und  Weiß.  Das  sonst  beliebte  kräftige  Blau  fehlt  ganz.  Auch  die 
rosa  fleischfarbene  Emaillierung  der  an  den  Figuren  eingravierten  Zeich- 
nung ist  etwas  Außergewöhnliches.  Der  neben  dem  Kreuze  stehende 
Märtyrer  Ferrutius  läßt  darauf  schließen,  daß  es  sich  um  den  Rest  einer 
Stiftung  für  das  Benediktinerkloster  Bleidenstadt  zwischen  Mainz  und 
Frankfurt  handelt,  wo  die  Gebeine  dieses  Heiligen  aufbewahrt  wurden. 
Auch  hier  ist  der  am  Boden  liegende  Stifter  einfach  wie  in  Darmstadt 
als  >Wolpero<  (die  etwas  andere  Orthographie  spricht  nicht  gegen  die 
Identität)  bezeichnet,  ohne  Rangangabe;  es  müßte  also  auch  diese 
Platte  vor  1141  fallen,  wenn  die  Annahme  v.  Falkes  richtig  ist,  daß  der 
bloße  Name  für  den  noch  amtslosen  Frater  spricht.  Der  Stil  der  Figuren 
aber  macht  dies  zweifelhaft,  er  steht  schon  den  Fridericus- Werken  sehr 
nahe.  Jedenfalls  wird  das  Bild  der  Technik  im  Kloster  durch  dieses 
Stück  bedeutend  erweitert. 

Die  Fridericusgruppe  folgt  der  des  Eilbertus.  v.  Falke  teilt  sie  in 
eine  ältere  und  eine  jüngere,  benennt  aber  beide  nach  demselben  Meister, 
der  sich  auf  dem  der  zweiten  Gruppe  angehörigen  Maurinusschrein  in 
Köln  (aus  St.  Pantaleon)  nennt,  weil  zwischen  beiden  doch  so  viele 
Ähnlichkeiten  sind,  daß  sie  nur  als  Phasen  in  der  Tätigkeit  desselben 
Mannes  angesehen  werden.  Auch  hier  könnte  man  das  Verhältnis  von 
Werkstatt  und  Individuum  verschieben,  aber  auch  hier  ist  die  Gruppierung 
an  sich  vollständig  einleuchtend.  Charakteristisch  sind  besondere  spitzig 
gezackte  Blattformen,  Distel-  und  Eichenblatt  ähnlich,  wohl  in  versuchter 
Nachahmung  des  Akanthus,  doch  weichen  dieselben  in  der  zweiten  Phase 
fleischigeren  Blättern  mit  einfacheren  Konturen.  Es  hängt  dies  wieder 
mit  technischen  Dingen  zusammen,  denn  man  fängt  an,  farbige  Ranken 
auf  farbigen  Schmelzgrund  anstatt  des  stehengebliebenen  Goldgrundes 
zu  setzen.  Damit  bekommt  die  Ornamentik  einen  ganz  anderen  Cha- 
rakter. Auch  der  äußere  Aufbau  wird  reicher,  die  Turm-  und  Kuppel- 
formen werden  beliebt.  Das  von  Fridericus  bezeichnete  Stück,  der 
Maurinusaltar,  von  dem  viele  Details  in  Abbildungen  gegeben  werden, 
ist  zugleich  auch  die  höchste  Leistung  des  Schmelzwerkes,  seine  Ent- 
stehung wird  um  n  80  angesetzt  und  besonders  in  den  großen  Email- 
platten der  Erzengel  ein  Einfluß  vom  Deutzer  Heribertschrein  angenommen. 
Damit  ist  ein  befruchtendes  Element  von  auswärts  festgestellt,  denn  der 
Heribertschrein  wird  als  ein  Produkt  der  Maasschule  bestimmt  Der 
Verfasser  schreibt  ihn  dem  Godefroid  de  Ciaire  zu,  der  seinen  Hauptsitz 
in  Lüttich  gehabt  haben  soll,  dann  etwa  zwischen  11 50  und  1169  den 
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Deutzer  Schrein,  vielleicht  in  Deutz  selbst,  gearbeitet  und  schließlich  in 
Maastricht  eine  Werkstatt  gegründet  hat.  Die  Gruppierung  und  Charak- 
terisierung dieser  niederlothringischen  Werke  des  Maastales  ist  ein  wesent- 
liches Verdienst  der  Publikation,  sie  zeichnet  auch  schärfer  den  Umfang 
des  rheinischen  Emails.  Das  figürliche  Email  spielt  in  der  Maasgegend 
eine  größere  Rolle,  die  Verwendung  erstreckt  sich  weiter  auf  die  ver- 
schiedensten Gegenstände  des  Kultus,  während  in  Köln  die  Reliquien- 
bergung fast  den  einzigen  Anlaß  bietet.  Urkundlich  verknüpft  sich  der 
Name  des  Godefroid  allerdings  nur  mit  einigen  späten  und  wenig  eigen- 
händigen Silbersarkophagen  von  1 173,  das  früheste  datierte  Werk  derselben 
Richtung  aber  fällt  schon  in  das  Jahr  1 145.  Das  Kloster  Stavelot,  reich  an 
Schätzen,  das  bisher  für  viele  dieser  Arbeiten  in  Anspruch  genommen 
wurde,  verschwindet  gegenüber  Lüttich  ebenso  wie  Siegburg  gegenüber 
Köln. 

Nun  beginnen  in  Köln  die  großen  prunkhaften  Reliquienschreine 
vom  Ende  des  12.  und  Anfang  des  13.  Jahrhunderts.  Neue  anonyme 
Meister  treten  auf,  wahrend  Fridericus  Hand  noch  an  einigen  dieser 
Werke  mitgeholfen  hat.  Der  Annoschrein  in  Siegburg  entstand  um  1183; 
der  Albinusschrein  um  1186  in  S.  Maria  in  der  Schnurgasse  stammt  aus 
S.  Pantaleon  und  bekräftigt  durch  seine  genaue  Nachahmung  des  Anno- 
schreines die  Ansicht,  daß  auch  dieser  aus  demselben  Kloster  kam.  Das 
gewaltigste  Stück  bildet  der  Kölner  Dreikönigsaltar  in  der  Form  der 
dreischiffigen  Basilika,  dessen  Herstellung  sich  durch  Jahrzehnte  hinzog 
und  dessen  Figuren  schon  das  13.  Jahrhundert  andeuten.  Auch  erreicht 
bei  diesem  Schrein  das  geometrische  Ornament  im  Email,  das  mit  dem 
Annomeister  wieder  einsetzt,  eine  starke  Ausbildung  und  bleibt  von  jetzt 
an  bis  zum  Verfall  des  Kölner  Emails  herrschen.  In  der  zweiten  Hälfte 
des  13.  Jahrhunderts  erlischt  das  Kupferemail  hier  überhaupt  in  der  auf- 
strebenden Gothik.  Die  größere  Verwendung  des  Silbers,  die  auf  den 
farbigen  Schmuck  verzichtete,  mag  von  Einfluß  gewesen  sein,  wie  der 
Verfasser  angibt,  mehr  aber  vielleicht  noch  die  Neigung  für  Maaßwerk 
und  Durchbrechung  der  Flächen. 

Eine  besondere  Gruppe  bilden  die  lothringischen  Emails.  Magister 
Nicolaus  von  Verdun  hat  1181  und  1205  Werke  signiert.  Bei  ihm  liegt 
der  Nachdruck  auf  der  Zeichnung,  die  sich  in  rot  und  blau  emaillierten 
Strichen  auf  der  von  blauem  Grund  umgebenen  Goldfigur  markiert. 
In  der  Behandlung  der  bisher  besprochenen  Gruppen  vermißt  man 
das  nähere  Eingehen  auf  die  Emaillierung  der  gravierten  Linien,  die 
ebenfalls  ihre  Verschiedenheit  hat,  in  den  Farben  wechselt,  oft  auch  ganz 
fortbleibt.  An  die  Werke  des  Verduner  Meisters  schließen  sich  solche  von  Trier 
und  Koblenz.    In  der  Identifizierung  des  Meisters  der  Trierer  Reliquicn- 
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lafel  der  Matthiiiskirche  mul  des  Mettlacher  Kreuzreliquiars  kann  ich 
dem  Verfasser  nicht  folgen,  jedenfalls  scheint  mir  mit  Giemen  der 
Zeichner  der  Gravierungen  doch  zu  ungleich  im  Stil  und  in  der  Qualität, 
wenn  auch  der  Gesamtcharakter  der  Stücke  auf  lokale  Zusammengehörig- 
keit weist. 

Endlich  werden  die  Aachener  Münsterschreine  behandelt  und  schon 
aus  der  Mischung  Kölner  Einflüsse  mit  solchen  von  der  Maasgegend 
eine  eigene  lokale  Tätigkeit  konstituiert,  bei  der  manche  Eigenheiten 
hervorgehoben  werden.  Die  Schreine  dieser  Gruppe  gehören  schon  ganz 
•  lern  1 3.  Jahrhundert  an  und  bilden  daher  den  Schluß  der  Entwicklung. 

Neben  diesem  großen  niederrheinischen  Komplex,  der  alles  Wesent- 
liche der  deutschen  Emailherstellung  umfaßt,  werden  in  dem  Buch  dann 
noch  einige  Exkursionen  in  die  westfälisch-sachsische  Gegend  gemacht. 
Schon  in  den  Anfang  des  12.  Jahrhunderts  fallen  die  Xielloarbeiten  des 
Rogkerus  von  Helmershausen,  dem  das  zweite  Kapitel  gewidmet  ist. 
Eür  Paderborn  sind  die  meisten  seiner  Arbeiten  geschaffen.  Sein  Zeichen- 
stil ist  ein  ganz  charakteristischer. 

Eine  Abzweigung  des  richtigen  Emails  dagegen  verlegt  der  Ver- 
fasser nach  Hildesheim.  Es  gehören  hierher  Werke,  die  sich  etwa  an 
die  Kölner  Arbeiten  um  die  Mitte  des  1  2.  Jahrhunderts  anschließen,  sich 
von  diesen  besonders  durch  kleine  Metallstifte  auszeichnen,  die  in  dem 
ausgehobenen  Emailbett  stehengeblieben  sind  und  auf  der  Emailfläche 
als  unregelmäßige  goldene  Tupfen  ercheinen.  Auch  in  der  Art  der 
Zeichnung  lassen  sich  Übereinstimmungen  finden.  Die  Provenienz  vieler 
Stucke  aus  Hildesheim  ^dies  gilt  beim  Verfasser  sonst  allerdings  nicht 
als  Argument),  die  Anbringung  Hildesheimer  Heiliger  und  andere  Be- 
ziehungen der  Stücke  zu  Sachsen  machen  es  höchst  wahrscheinlich, 
daß  Hildesheim  der  Herstellungsort  dieser  Stucke  war.  Der  Verfasser 
beginnt  seine  Darlegung  mit  zwei  Platten  aus  dem  Hildesheimer  Doni- 
schatz,  die  auf  der  Düsseldorfer  Ausstellung  waren.  Es  gehören  dazu 
noch  vier  andere  ahnliche  Platten  im  Donischatz,  die  ebenso  wie  die 
publizierten  viele  figürliche  Szenen  enthalten  und  damit  das  Vergleichungs- 
material nic  ht  unerheblich  bereichern.  Eine  genauere  Bestimmung  des 
auf  einem  Stüc  ke  dieser  Werkstatt  knieenden  Benediktinermönches  We- 
landus  steht  noc  h  offen.  Nach  ihm  ist  die  Gruppe  einstweilen  benannt. 
Auch  sie  ist  damit  dem  Orte  Siegburg,  dem  Stücke  derselben  früher 
durch  Gracvcn  zugewiesen  wurden,  entrissen. 

Man  ersieht  aus  dem  Referat,,  wie  groß  die  Masse  des  Stoffes  und 
wie  verhältnismäßig  übersichtlich  seine  Gliederung  ist.  Man  wird  von 
jetzt  ab  weniger  im  unklaren  tappen,  sondern  dank  diesem  Buch  auf 
der  breiten  Grundlage  weiter   bauen   können.     Im  einzelnen  wird  sich 
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flurch  Kinfügen  neuer  Stücke  noch  manches  scharfer  gestalten,  einiges 
modifizieren,  die  Richtschnur  im  ganzen  aber  ist  damit  geschaffen.  Und 
schon  jetzt  laßt  sich  an  dem  in  der  Publikation  gebotenen  Stoff,  der  in 
den  ungefähr  200  Tafeln  und  Textabbildungen  sehr  bequem  vorgelegt 
wird,  neben  der  Untersuchung  des  Kmails  manche  andere  vornehmen,  vor 
allem  die  der  Kntwickclung  der  Ornamentformen  vom  Anfang  des  12. 
zum  Anfang  des  13.  Jahrhunderts,  wofür  sich  selten  sohhes  dem  Ent- 
stehungsort und  der  Materie  nach  gleichartiges  Material  in  guten  Ab- 
bildungen beisammenfindet.  Damit  ist  gesagt,  daß  das  Buch  über  den 
speziellen  Kreis  seines  (Gegenstandes  hinaus  zu  den  wichtigen  und  nicht 
sehr  zahlreichen  Werken  gehört,  die  die  Geschichte  der  deutschen  mittel- 
alterlichen Kunst  zu  ihrem  Aufbau  durchaus  nötig  hat. 

.  idolph  Gold schmidt. 
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Die  kunsthistorische  Ausstellung  zu  Düsseldorf  1904. 

Die  altniedcrländischen  und  altdeutschen  Gemälde. 
Von  L.  Scheibler. 

Von  Frühjahr  bis  Herbst  1904  fand  in  Düsseldorf  eine  Gartenbau-  und 
internationale  Kunst-Ausstellung  statt,  woran  sich  eine  kunsthistorische 
anschloß.  Als  Fortsetzung  der  von  1902,  welche  in  der  mittelalter- 
lichen kirchlichen  Kunst  Westdeutschlands,  hauptsächlich  der  plastischen, 
ihren  Schwerpunkt  hatte,  enthielt  die  diesjährige  meist  westdeutsche 
Gemälde  vom  14.  bis  zum  Knde  des  18.  Jahrhunderts.  Zunächst  waren 
es  Erzeugnisse  der  Buchmalerei  vom  7.  bis  zur  Mitte  des  16.  Jahr- 
hunderts, die  sehr  zahlreich  und  gut  vertreten  war;  das  von  P.  Giemen 
verfaßte  Verzeichnis  enthält  121  Nummern  kurze  l  berblicke  darüber 
von  I*.  Schubring:  Preufi.  Jahrbücher  1904  II  58  und  von  A.  Marguillier: 
Gaz.  d.  b.-a.  1904  Okt.  S.  266  — 7).1)  Als  Anhang  dazu  waren  16  Hand- 
zeichnungen vorhanden,  aus  Berlin  und  Dresden,  die  Ergänzungen  zu  den 
Tafelgemälden  bildeten.  Weitere  kleine  Abteilungen  (Verzeichnisse  von 
Paul  Hartmann)  enthielten  Stickereien  und  Tapisserien,  15  Num- 
mern, wovon  sieben  bis  vor  1528,  und  Skulpturen,  20  Nummern;  von  diesen 
ist  hervorzuheben  die  Bronzebüste  Philipps  des  Guten,  burgundisch,  vom 
letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  (Stuttgart,  Kgl.  Schloß),  worüber  der 
Katalog  das  Nötige  sagt.  —  Uber  die  holländischen  Gemälde  des  1 7.  Jahr- 
hunderts wird  ein  Fachgenosse  berichten2);  ich  behandle  hier  nur  die 
früheren  Tafelbilder. 

Als  das  von  der  Ausstellung  berücksichtigte  Gebiet,  worauf  diese 
Gemälde  entstanden,   nennt   die  von  C lernen  verfaßte  Einleitung  des 


')  Mir  fehlte  es  an  Vorkenntnissen  und  Zeit,  um  mich  ins  Studium  der  Müii.i- 
turen  zu  vertiefen;  hoffentlich  ist  von  Sachkennern  diese  außergewöhnliche  (Jelegenhcit 
benutzt  worden,  namentlich  zur  Klarstellung  der  Vorgeschichte  des  Eyck-Süls. 

*)  Für  die  wenigen  italienischen  Bilder  vgl.  C.  Frizzoni,  Rasscgna  d'arte,  Jan. 
1905,  S.  6— 8;  bei  der  Leda  aus  Neuwied  billigt  er  Firmenichs  Ansicht:  Gian  Pietrino. 
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Katalogs  auf  S.  VII:  vornehmlich  den  Niederrhein,  Westfalen  und  die 
Niederlande;  als  Anhänge  sind  hinzugenommen:  drei  Hauptwerke  vom 
Oberrhein  und  zwei  Gruppen  vom  Mittelrhein  (Hausbuch-Meister  und 
ein  Frankfurter  Dürerschüler).  Die  Anwesenheit  der  übrigen  oberdeutschen 
Bilder  erklärt  sich  dadurch,  daß  sie  aus  westdeutschem  Besitz  stammen. 

Ausstellungen  von  Gemälden,  wo  die  primitiven  nördlichen 
Schulen  eine  Hauptrolle  spielten,  hat  es  bisher  in  Deutschland  und  den 
Niederlanden  erst  wenige  gegeben:  am  Niederrhein  und  in  Westfalen 
nur:  Köln  1855  und  1876,  Bonn  1868,  Münster  187c),  Aachen  i<)f>3. 
Die  gelungene  und  ergebnisreiche  Brügger  Ausstellung  der  Altniederländer 
von  1902  hat  anregend  gewirkt,  so  daß  hoffentlich  fortan  solche  Aus- 
stellungen sich  öfter  wiederholen.  Es  war  ein  Bestreben  der  Veran- 
stalter, »die  Hauptwerke  eines  Meisters,  einer  Schule,  die  gerade  im 
Mittelpunkt  des  Interesses  stehen,  an  einem  Ort  zu  vereinigen  (('lernen 
in  einem  Artikel  in  der  »Woche  Nr.  33  S.  1463).  Leider  war  dies 
löbliche  Bestreben  betreffs  der  Werke  einzelner  Meister  nur  bei  Jan  Joes t 
erfolgreich,  indem  die  vielbilderigen  Kalkarer  Altarflügel  sein  Gesamt- 
werk darstellen  (außer  dem  auch  vorhandenen  zweifelhaften  Pfingstbilde). 
Bei  den  anderen  am  reichsten  vertretenen  Malern  (Stefan  Lochner, 
Severinsmeister,  Bruyn  d.  A.,  die  Dünwcgge-Gruppe,  Ludger  tom  Ring, 
Meister  des  Marientodes,  Hausbuch-Meister,  Granach)  fehlte  eine  beträcht- 
liche Anzahl  von  Hauptwerken;  doch  mußten  die  Erforscher  dieser 
Künstler  schon  für  die  mehr  oder  minder  zahlreiche  Auswahl  flank- 
bar sein.  Betreffs  der  Reichhaltigkeit  ganzer  Schulen  trat  die  west- 
fälische beträchtlich  hinter  der  kölnischen  Schwesterschule  zurück;  hier 
wäre  eine  gleichmäßigere  Vertretung  erwünscht  gewesen,  indem  beide 
im  1 5.  Jahrhundert,  namentlich  in  der  ersten  Hälfte,  sich  so  nahe  stehen, 
daß  die  Gelehrten  öfters  über  die  Herkunft  solcher  Werke  uneins  sind. 
Leider  wurden  von  den  wegen  des  Neubaues  der  Galerie  zu  Münster 
verfügbaren  und  gewünschten  vielen  westfälischen  Bildern  nur  dreizehn 
hergegeben;  aus  naiven  Geständnissen  der  journalistischen  Bericht- 
erstatter ist  zu  ersehen,  wie  wenig  >man«  von  der  westfälischen  Schule 
und  ihrem  Stillleben  im  Museum  zu  Münster  und  in  westfälischen 
Kirchen  und  Sammlungen  weiß. 

Es  hat  wohl  an  Raum  gefehlt,  um  alles  zu  erhaltende  und  der 
Aufstellung  würdige  unterzubringen,  zumal  die  Kirchenbildcr  sehr  um- 
fänglich  sind; 3)   hoffentlich  ist  bei  der  nächsten  Gelegenheit  viel  mehr 

3)  Nur  so  war  zu  entschuldigen,  daü  der  große  Dortmunder  Flügclaltar  der 
Dünwegge  so  hoch  angebracht  war  (viel  hoher  als  an  seiner  Stelle  in  der  Kirche), 
daß  sein  Studium  und  die  Vergleichung  mit  den  verwandten  Bildern  sehr  schwierig 
wurde  (vgl.  Voll  Sp.  6). 
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Platz  zu  schaffen.  Aus  Raummangel  erklärt  sich  auch,  daß  in  der  Aus- 
wahl etwas  angstlich  der  Geschmack  der  für  die  Primitiven  erst  zu  ge- 
winnenden Laien  berücksichtigt  wurde;  man  hätte  sonst  einen  besonderen 
Kaum  mit  minderwertigen  Stinken  für  Spezialisten  anfüllen  und  davor 
eine  das  Publikum  abschreckende  Inschrift  anbringen  können.  Ander- 
seits freilich  ist  anzuerkennen,  daß  kein  Schund,  namentlich  nichts  von 
den  massenhaft  angebotenen  Fälschungen  angenommen  wurde.  Kinzelnen 
großen  Sammlungen  wurden  besondere  Kojen  angewiesen;  das  hatte  seine 
guten  Grunde,  aber  auch  den  Nachteil,  daß  dadurch  einige  primitive 
Bilder  zu  weit  von  den  zugehörigen  getrennt  wurden.  Betreffs  zu 
hoher  Aulstellung  kam  nur  der  eine  genannte  Fall  vor  und  betreffs  zu 
dunkler  eines  wertvollen  Stückes  ist  nur  die  Pietä  Nr.  150  zu  nennen; 
an  eine  Fensterwand  sollten  Uberhaupt  keine  Bilder  gehängt  werden. 
Nicht  immer  war  Sorge  dafür  getragen,  die  bemalten  Rückseiten  von 
Kittgelbildern  besichtigen  zu  können;  z.  Ii.  war  die  viel  diskutierte  Mainzer 
Tafel  Nr.  223  so  befestigt,  daß  die  wichtige  Kuckseite  durchaus  unzu- 
gänglich wurde. 

Im  ganzen  waren  gegen  vierhundert  Bilder  zusammen;  von  den 
Sammlungen,  die  ihre  Schätze  hergegeben  hatten,  war  am  meisten  vor- 
handen von:  Konsul  Weber  32  Gemälde),  Frau  Werner  Dahl  (28),  Frei- 
herr von  Brenken  (23),  Frau  von  Carstanjen  (10),  Herzog  von  Arenberg 

Fürst  zu  Salm-Salm  ^17),  Westfälischer  Kunstverein  zu  Münster  (13  , 
Fürst  zu  Wied  (11.  Frhr.  v.  Heyl-Herrnsheim  ^10),  Karl  von  der  Heydt  (o), 
Geh.  Kommerzienrat  Michel  (q),  Großherzog  von  Hessen  (8),  Frau  Dr. 
Virnich  S\  Frau  Prof.  Bachofen-Burrkhardt  (7  und  Prof.  Dr.  G.  Martius  16). 
Nicht  an  Zahl,  doch  an  Wert  der  Stücke  glänzten  die  Beiträge  von  der  Dres- 
dener Galerie,  Fürst  Liechtenstein,  Rittmeister  von  zurMühlen,  Fürst  v.Hohen- 
zollern,  Galerie  zu  Straßburg  und  Familienanwartst  haft  Wesendonk  ;  ferner 
die  Gemälde  aus  Kirchen  von  Aachen,  Dortmund,  Kssen,  Kalkar,  Kolmar, 
Köln,  Linz,  Soest  und  Namen.  Allen  Besitzern  von  Privatsammlungen, 
sowie  den  weltlichen  und  geistlichen  Körperschaften,  die  Einsicht, 
Nächstenliebe  und  Interesse  genug  hatten,  der  an  sie  gestellten  Auf- 
forderung zu  entsprechen,  gebührt  der  volle  Dank  der  wenigen  Kenner 
und  der  vielen  Liebhaber  alter  Gemälde.  Die  anderen  Besitzer  guter 
Bilder  sind  hoffentlich  bei  nächster  Gelegenheit  zugänglicher;  denn  e-> 
fehlte  allerhand,  was  man  zu  finden  erwartet  hatte;  aber  man  darf  den 
sachverständigen  und  tatigen  Leitern  der  Ausstellung  zutrauen,  daß  die 
Schuld  nicht  an  ihnen  lag. 

Von  diesen  Herren  ist  zunächst  Prof.  Dr.  Paul  Giemen  zu  nennen, 
»kr  Vorsitzende  der  Abteilung,  welcher  Hauptveranlasser  der  kunsthisto- 
rischen Ausstellung   war  und  das  Programm  aufstellte.     Seiner  Energie 
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un<l  Organisationsgabe,  seinen  amtlichen  und  persönlichen  Verbindungen 
verdankt  die  Ausstellung  eine  Reihe  ihrer  schönsten  Erfolge;  ihm  fiel  großen- 
teils die  Aufgabe  zu,  Sammlungen  und  Kinzelwerke  anzuwerben.  —  Dr.  Ed- 
mund Renard  hatte  als  Schriftführer  den  umfänglichen  Schriftwechsel  zu 
bewältigen  und  die  Einlieferung  und  Aufstellung  der  Kunstwerke  zu  über- 
wachen. —  Prof.  Dr.  Ed.  Firmenich- Richarti  stellte  die  Eiste  der  zu 
erstrebenden  Tafel-  und  Leinwandgemälde  auf:  auch  ferner  übernahm  er 
die  gesamte  wissenschaftliche  kritische  Arbeit  für  diese  Milder  und  stellte 
seine  Tätigkeit  und  gediegene  Kennerschaft  vollkommen  in  den  Dienst  des 
Unternehmens.  Auf  zahlreichen  und  ausgedehnten  Reisen  besuchte  er 
entlegene  Kirchen  und  Adelssitze  zur  Prüfung  des  Materials.  Ferner 
machte  sich  noch  durch  Anwerbung  von  Kunstwerken  verdient:  Direktor 
Dr.  M.  Fried  Länder  (für  berliner  und  auslandische  Sammlungen). 

Der  Katalog  der  verschiedenen  Abteilungen  ist  allenthalben  sehr  gut 
aufgenommen  worden*);  Aug.  Marguillier  nennt  ihn  in  der  Gazette  des  beaux- 
arts  parfait  ä  tous  egards  .  Das  Verzeichnis  der  Gemälde  von 
Firmenich  enthält  alle  Angaben,  die  ein  wissenschaftliches  bringen  soll, 
auch  mit  der  nötigen  Genauigkeit.  Nur  die  Beschreibungen  wären  zuweilen 
durch  größeren  Verbrauch  von  rechts  und  links  t  verwendbarer  geworden: 
man  würde  dadurch  eher  ein  Bild  nach  der  bloßen  Beschreihung  identifizieren 
können.  —  Betreffs  der  Freiheit  bei  der  Meister-Benennung  bringt 
die  Vorbemerkung  Seite  2  den  schwerwiegenden  Satz:  Bei  den  Be- 
zeichnungen mußte  (vielfach)  auf  die  Wünsche  der  Aussteller  Rücksicht 
genommen  werden*,  (das  vielfache  kam  erst  in  der  2.  Auflage  hinzu). 
Das  ist  ja  bei  Ausstellungen  bräuchlich;  wir  wollen  uns  schon  freuen, 
daß  der  Verfasser  doch  ziemlich  freie  Hand  hatte,  namentlich  bei  den 
Primitiven.  Es  zeigt  sich  darin  ein  beträchtlicher  Fortschritt  gegenüber 
anderen  Ausstellungen,  z.  B.  den  Londoner,  wo  die  allcrtollstcn  Taufen  der 
bcati  possidentes  kalt  lächelnd  angenommen  werden;  ebenso  war  es  ja 
beim  offiziellen  Katalog  der  Brügger  Ausstellung,  wo  dann  erst  später 
ein  kritischer  all'  den  albernen  Wust  wegfegen  mußte.  In  manchen 
Fällen  hatte  Firmenich  die  Freiheit,  seine  abweichende  Ansicht  wenigstens 
in  einer  Note  auszusprechen;  jedoch  bleibt  noch  eine  ziemliche  Anzahl 
von  zweifelhaften  Zuschreibungen,  wo  eine  solche  fehlt.  Bei  meinen 
Rücksprachen  mit  ihm  sind  mir  die  meisten  seiner  anderweitigen 
Privatansichten  bekannt  geworden,  doch  habe  ich  sie  auf  seinen  Wunsch 

4)  Nur  Voll  ignoriert  den  Katalog  und  seine  Verfasser:  er  spricht  immer  nur 
von  »man«:  ich  meine,  grade  die  Kunsthistoriker  in ü Uten  eine  so  treffliche  Vorarbeit 
für  ihre  Studien  dankbar  anerkennen.  -  übrigens  i«>t  dieser  Gebrauch  von  »man«  ein 
Unfug,  weil  verschwommen:  man  weiß  nie.  ob  ein  einzelner  genieint,  oder  einige, 
oder   viele  (dies  .man-  grassierte  im  alten  Pinakothek-Katalog  Marggraffs). 
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nirgends  erwähnt.  Hoffentlich  veranlaßt  ihn  mein  Widerspruch  gegen 
manche  Katalogtaufen  dazu,  mit  der  Aussprache  und  Begründung  seiner 
davon  abweichenden  Ansichten  hervorzutreten.  Übrigens  enthält  die  im 
August  ausgegebene  zweite  Auflage  des  Katalogs  allerhand  Zusätze  und 
Änderungen,  auch  in  der  Meisterbenennung;  bei  der  Eile,  womit  die 
erste  fertiggestellt  werden  mußte,  sind  ihre  wenigen  kleinen  sachlichen 
und  anderen  Irrtümer  sehr  erklärlich.  Ferner  bringt  Firmenichs  Text 
zu  dem  Lii  h tdruckwerk 5)  manche  wertvolle  Zusätze  zu  den  Bemerkungen 
über  die  Bilder  im  Katalog;  fast  jedes  der  aufgenommenen  Werke  ist 
hier  historisch  und  ästhetisch  gewürdigt.  Ich  konnte  den  Text  noch 
für  meine  Besprechung  des  Katalogs  verwerten  und  habe  überall  da  auf 
ihn  hingewiesen,  wo  er  neues  zur  Bilderbestimmung  sagt. 

Die  Fachgenossen  werden  mich  vielleicht  fragen,  wie  ich  dazu 
komme,  nach  langer  Unterbrechung  wieder  einmal  über  die  nördlichen 
Primitiven  zu  schreiben.  Das  hat  die  Ausstellung  zu  verantworten,  die 
ich  zuerst  nur  aus  alter  Vorliebe  für  diese  Maler  besuchte;  dann  aber  ver- 
anlaßte  mich  die  lehrreiche  Zusammenstellung  altniederländischer,  nieder- 
rheinischer  und  westfälischer  Bilder,  meine  Attribuzlereien  zu  Papier  zu 
bringen;  dies  namentlich  wegen  der  dargelegten  Beschaffenheit  des 
Katalogs:  teils  offiziell  gefesselt,  teils  wissenschaftlich  kritisch.  Zudem 
hat  meines  Wissens  bisher  noch  kein  grade  in  diesen  Schulen  Sachver- 
ständiger über  sie  Bericht  erstattet,  für  Sachverständige.6) 

In  der  Ausstellung  lernte  ich  einen  Fachgenossen  kennen,  Dr.  Frei- 
herrn Eberhard  von  Boden  hausen,  und  war  erfreut,  meine  Ansichten 
mit  ihm  austauschen  zu  können;  er  ist  mit  einem  Werk  über  Gerard 
David  und  seine  Schule  beschäftigt  und  hat  deshalb  auch  die  anderen 
gleichzeitigen  Niederländer  gründlich  angesehen,  auf  ausgedehnten  Reisen. 
—  Nach  meiner  Rückkehr  kam  ich  mit  Dr.  Walter  Cohen  zu  Bonn  in 
nähere  Beziehung,  durch  seine  noch  zu  erwähnende  Massys-Schrift;  aus 
gleichem  Grunde  wie  vorgenannter  hat  er  sich  eingehend  mit  denselben 
Meistern  befaßt.  Der  Verkehr  mit  beiden  Vertretern  der  jüngeren  Gene- 
ration war  mir  sehr  wertvoll  zur  Auffrischung  meiner  arg  eingerosteten 

J)  Die  kunstbistorische  Ausstellung  zu  Düsseldorf  1904,  Meisterwerke  west- 
deutscher Malerei  und  andere  hervorragende  Gemälde  alter  Meister  aus  Privatbesitz, 
herausgegeben  von  P.  Clemen  und  E.  Firmenicb-Richartz.  90  Liehtdrucktafeln.  Ein- 
leitung von  Clemen  (22  S.)  und  Bilderbeschreibung  von  Firmenich  (42  S.).  K.  Bruck  - 
mann,  München,  M.  100  (die  etwas  klein  bemessene  Anzahl  der  Exemplare  [150"  ist 
schon  erschöpft). 

')  Während  der  Durchsicht  der  ersten  Korrektur  erhalte  ich  K.  Voll 's  Artikel 
(Beilage  z.  Allg.  Ztg.  v.  20.  De/.  Nr.  292);  ich  habe  auf  ihn  in  wichtigen  Fällen  nach- 
träglich Bezug  genommen.  Wie  alle>  von  Voll,  ist  er  sehr  anregend;  leider  großenteils 
zu  entschiedener  Ablehnung. 
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Kenntnis  dieser  altniederländischen  Maler  und  zur  Bekanntschaft  mit  der 
neueren  Literatur.  Ich  danke  ihnen  für  ihre  Belehrungen  und  habe  ihre 
Ansichten  öfters  angeführt,  da  es  immer  meine  Art  war,  das  Bilderstudium 
kollegialisch  zu  treiben.  Damit  meine  ich  nicht  gemeinschaftlichen 
Besuch  von  Sammlungen  (wovon  ich  nicht  gerade  viel  halte),  sondern 
die  Weise,  bei  schriftlichen  Erörterungen  über  schwer  zu  bestimmende 
Bilder  auch  die  Ansichten  von  achtungswerten  Sachverstandigen  an- 
zuführen und  zu  besprechen.  Es  kommt  auf  diesem  schwierigen  Gebiet 
ja  nicht  darauf  an,  zur  Befriedigung  unserer  Eitelkeit  nur  unsere  eigene 
Meinung  zu  verfechten  und  die  befugter  Fachgenossen  zu  ignorieren, 
sondern  wir  wollen  durch  Kollegialität  im  guten  Sinne  die  Erkenntnis 
fördern. 

Niederländer  des  15.  Jahrhunderts. 

• 

138.  Der  Engel  der  Verkündigung  (Worms,  Erhr.  v.  Heyl):  ^Nicder- 
länd.  Meister  um  1430  ;  beachtenswert  wegen  der  Frage  über  die 
niederl.  Malerei  vor  dem  Genter  Altar. 

140.  Stehende  Madonna  vor  Brokatvorhang  (Wewer,  Frhr.  von 
Brenken):  »Niederl.  Meister  Mitte  15.  Jahrhunderts  ;  ich  sehe 
wie  der  Katalog  hier  eine  Mischung  der  Eyck-  und  der  Lochnerart;  das 
tüchtige  und  sehr  eigenartige  Bild  braucht  aber  nicht  gerade  nieder- 
ländisch zu  sein,  sondern  könnte  auch  einer  anderen,  wenig  bekannten 
Schule  angehören,  z.  B.  der  französischen. 

139.  S.  Petrus  als  Papst  in  Kirche  thronend  nebst  Stifter  (Darm- 
stadt, Freifrau  v.  Heyl,  früher  Köln,  Frau  Stein):  -Nachfolger  des  Jan 
van  Eyck  (Text  S.  22:  später  Nachfolger  );  auffallend  hell  und  grau- 
lich gehalten,  Behandlung  ziemlich  eingehend  und  zart,  etwas  weich. 
Einige  finden  entfernte  Beziehung  zu  P.  Cristus;  Voll,  Beil.  Allg.  Ztg. 
1904,  S.  333:  verwandt  zwei  Bildern  in  Aix  und  Dijon  in  Art  des 
Fle"mallers. 

141.  Gottvater  zwischen  vier  Heiligen  stehend  (Aachen,  Museum): 
>Meister  von  Lüttich  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts «.  Der 
Katalog  ist  hier  derselben  Ansicht  wie  Aldenhoven  (Gesch.  der  Köln.  Maler- 
schule 1902,  S.  409,  Note  332),  der  das  Bild  »vielleicht  aus  der  Lütticher 
Schule  stammend«  nennt,  im  Hinblick  auf  eine  Madonna  mit  drei  Heiligen 
und  Stifter  in  S.  Paul  zu  Lüttich  (cit.  S.  200  —  201  und  Note  331)  mit 
dem  1459  verstorbenen  Stifter.  Aldenhoven  glaubt,  der  Kölner  Meister 
der  Verherrlichung  Marias  (von  dem  Nr.  26  und  27  der  Ausstellung)  sei 
•wegen  seiner  Beziehung  zu  diesem  Lütticher  Bilde  aus  der  dortigen 
Schule  hervorgegangen.  Ich  hatte  schon  in  den  achtziger  Jahren,  als 
ich  das  Aachener  Bild  auf  einer  Berliner  Auktion  sah,  eine  entfernte 
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Verwandtschaft  mit  dem  genannten  Kölner  Meister  zu  sehen  geglaubt 
und  halte  daran  auch  jetzt  fest.  Auf  der  Brügger  Ausstellung  war  die 
Fütticher  Tafel  als  Nr.  5  (phot.);  Friedlander  nennt  sie  (Rep.  1903 
S.  4)  derb,  provinziell  zurückgeblieben  und  geht  auf  Aldenhovens  Aus- 
fuhrungen nicht  ein. 

143.  Jesus  als  Knabe  unter  den  Schriftgelehrten,  38  y  26  (N'ord- 
kirchen,  Hzg.  von  Arenberg^:  Schule  von  Brabant,  zweite  Hälfte  des 
1 5.  Jahrhunderts;  Nachfolger  des  sogen.  Meisters  von  Flernallc  ; 
sehr  lebhafte  und  ausdrucksvolle  Bewegungen  und  Mienen,  diese  etwas 
übercharakteristisch;  im  allgemeinen  mit  Weyden  zusammenhangend. 

172.  S.  Michael  als  Seelenwagcr  (Bonn,  Krau  Dr.  Virnich): 
Brüsseler  Meister  von  1530;  die  Gestalt  schließt  sich  an  Rogers 
Erzengel  in  Beaune  an  .  Letzterem  stimme  ich  zu:  es  ist  wohl  eine  freie 
Nachbildung;  die  Kntstehungszeit  setzeich  früher  an,  noch  ins  15.  Jahrh.; 
Färbung  etwas  trocken.  Botlenhausen  ahnlich  \Y.  v. Scidlitz  :  Beziehung 
zum  Flemaller,  dem  weit  naher  als  dem  Weyden;  von  derselben  Hand 
wie  die  trauernde  Magdalena  der  Sammlung  von  Kaufmann  tNr.  2),. 

144.  Verkündigung,  47  X  28  (Paris,  Ch.  Sedelmeyer):  -^Brabanter 
Schule  um  1470;  Schulwiederholung  nach  Weyden,  I.ouvre  Nr.  595  . 
Gemeint  ist  das  größere  Breitbild  im  I.ouvre  (nicht  das  kleine  Hoch- 
bild),  besprochen  von  Firmenich  in  '/..  f.  biltl.  K.  N.  F.  X  140,  bei  dem 
er  gegen  die  Flemallisten  die  Urheberschaft  Weydens  verteidigt;  auch  ich 
hatte  es  schon  1877  so  bestimmt.  Von  einigen  (z.  B.  Bodenhausen) 
wird  das  Fouvrebild  mit  der  Turiner  Heimsuchung  zusammen  in  die 
bekannte  (iruppc  der  kleinen  Feinbildcr  gesetzt  (s.  Finnenich  1.  c  136 II 
bis  140),  die  teils  für  Weyden,  teils  für  einen  bestimmten  Nachfolger 
dieses  Meisters,  teils  des  von  Kleina  He  gehalten  wird.  —  Das  Bild  der 
Ausstellung  scheint  mir  richtig  bestimmt;  die  Ausführung  ist  ziemlich 
fleißig,  der  Ausdruck  kleinlich. 

14g.  Madonna  thronend  vor  Teppich  in  Garten  .Wewer,  Frhr. 
\.  Brenken':  Viamischer  Meister  um  150«»;  Komposition  auf  Weyden 
zurückgehend  .  Ks  ist  ein  leidliches  Beispiel  der  vielleicht  auf  ein  ver- 
schollenes Original  Weydens  zurüc  kgehenden  spateren  Kopien,  wovon  der 
Katalog  die  bei  Karl  of  (rawford,  Krhr.  v.  Oppenheim  zu  Köln  und  im 
Filier    Museum    nennt.")     Weales   Benamsung   des    Kölner    Bildes  als 

")  Abbildungen  in  Ga/.  des  b.-a.  0)04,  I.  Okt.  S.  315,  nebst  der  eines  weiteten 
Kxemplurs,  kürzlich  der  Lüler  Galerie  geschenkt.  Der  lest  von  FrancOtS  Benoit 
ist  in  Art  der  I  ure»  Ignorantins  auf  dein  <  iebiet  der  Altniederländer,  die  im  vorigen 
Jahrhundert  tu  Paris  und  Brüssel  tonangebend  waren.  Ich  dachte,  jetzt  sei  mau  in  Bari» 
bald  so  weit  wie  in  Gent,  d.  h.  da«  Artikel  von  so  unberufener  Hand  in  einem  ge- 
achteten Kachblatt  unmöglich  waren. 
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G.  David  war  eine  seiner  berüchtigtsten  Davidtaufen  (vgl.  v.  Tschudi, 
Rep.  1893,  106  unten  bis  107  oben;  Friedländer,  dort  1900,  247  und 
1903,  11).  Hui  ins  Vermutung:  Meister  der  Brügger  Lucialegende  (Krit. 
Brügger  Kat  v.  1902,  zu  Nr.  114  und  132)  ist  wohl  zu  verwerfen.  Ein 
noch  nicht  erwähntes  Exemplar  ist  im  Dom  zu  Burgos,  als  Mittelstück 
eines  Triptychons;  hier  ist  hinzugefügt:  ein  Engel,  der  einen  Fayenceteller 
mit  Trauben  bringt  und  zwei  musizierende  (Mitteilung  von  W.  Cohen, 
nach  Photographie). 

146.  Sündenfall  (Schloß  Frens,  Graf  Beissel  von  Gymnich):  >Vlä- 
mische  Schule  um  1480  ;  ferner  eine  Anmerkung  von  fünf  Zeilen 
über  das  Verhältnis  zu  Goes'  Wiener  Bild,  der  ich  mich  in  allem  an- 
schließe. Das  Stück  hat  nur  Interesse  wegen  der  Beziehung  zum  ge- 
nannten von  Goes;  die  Ausführung  ist  untergeordnet.  Abbildung  in 
Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz,  Bd.  4  III  40. 

242  —  243.  Das  Leben  des  Benediktiners  S.  Bertin  (Neuwied,  Fürst 
zu  Wied):  »Simon  Marmion  .  Dies  umfangreiche  Werk  war  die  Piece 
de  resistance  unter  den  hiesigen  niederländischen  Bildern  des  15.  Jahr- 
hunderts; seine  Anwesenheit  war  sehr  erfreulich,  wenn  es  auch  mehr  auf 
die  Pariser  Ausstellung  der  primitiven  Franzosen  gehört  hätte.  Übrigens 
kann  ich  (ebenso  Bodenhausen)  es  nicht  ganz  so  hoch  stellen  wie  das 
meist  geschieht.  Ich  halte  den  Meister  für  einen  tüchtigen,  zwischen  Jan 
van  Eyck  und  D.  Bouts  stehenden  Maler,  der  in  der  Feinheit  der  Aus- 
führung die  Hauptmeister  der  Schule  erreicht,  jedoch  nur  ein  geschickter 
Anempfinder  ist,  welcher  den  sechs  Hauptmeistern  (Eyk,  Weyden,  Bouts, 
Goes,  Memling,  Geertgen)  weder  an  Wert  noch  Eigenart  gleichkommt. 
Voll  Sp.  8  wagt  hier  die  Andeutung,  es  könnten  Jugendwerke  Memlings 
sein;  dagegen  lehne  ich  eine  nähere  Beziehung  zu  Memling  ab.  Voll 
behauptet  ferner,  die  Bilder  hätten  ziemlich  allgemein  enttäuscht«;  als 
echter  Subjektivist  hält  er  seine  Ansicht  für  die  allgemeine  (siehe  zu  • 
Jan  Joest). 

145.  Flügelaltärchen:  Christus  und  Maria  dol.  (Aachen,  Dr.  Adam 
Bock):  Aelb.  Bouts,  der  Meister  der  Himmelfahrt  Mariae;  die 
Gemälde  der  Flügel  innen  Renaissancerahmen  mit  lat.  Gebetsformeln, 
außen  Verkündigung!  von  geringerer  Qualität  .  Ferner  wurde  von  Firmenich 
das  Werk  eingehend  gewürdigt  in  seinem  Aufsatz  über  den  Meister 
(Denkschrift  des  Suermondt- Museums,  Aachen  1903,  S.  21—27,  mit 
guten  Abbildungen);  dort  heißt  es  (S.  23):  Sie  dürften  durch  Ursprüng- 
lichkeit der  Empfindung,  an  Vollendung  der  Ausführung  allen  weiteren 
Exemplaren  überlegen  sein  usw.  Ich  bin  wegen  der  außergewöhnlichen 
Güte  dieser  Exemplare  erst  allmählich  auf  den  Meister  gekommen.  Über 
die  Verkündigung  der  Rückseiten  sagt  Firmenich  S.  25:     Die  Kompo- 
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sition  erinnert  in  manchen  Zügen  an  Nr.  446  in  Petersburg,  das  der 
Katalog  mit  der  Münchener  Darstellung  in  Verbindung  setzte  [?].  H.  v. 
Tschudi  bespricht  den  Maler  im  Berliner  Galeriewerk,  Altniederländische 
Schule  S.  23—24.  Paul  Heiland,  in  seiner  erstaunlich  sachverstandigen 
und  eingehenden  Dissertation  von  1903:  Dirk  Bouts  und  die  Haupt- 
werke seiner  Schule,  ein  stilkritischer  Versucht  behandelt  den  Meister 
ausführlich  (S.  156 — 165),  macht  aber  den  gewagten  Vorschlag,  die  ihm 
bisher  (seit  c.  1880)  zugeschriebenen  Werke  unter  zwei  Hände  zu  ver- 
teilen: einen  Goesschüler  und  einen  Boutsschüler. 

147.  S.  Hieronymus  büßend  in  Landschaft  (Basel,  Frau  Prof. 
Bachofen-Burckhardt;  früher  M. Schubart):  »H.  Memling«;  vgl. Friedländer, 
Rep.  1902,  S.  20  (Brügger  Ausstellung  Nr.  86):  echt,  aus  der  mittleren 
Periode*.  Auch  ich  habe  die  Echtheit  nie  bezweifelt,  während  sie  bei 
der  Auktion  Schubart  1889  noch  viel  Widerspruch  fand.  Freilich  gehört 
das  Bild  zu  seinen  weniger  erfreulichen:  die  Haltung  ist  schwächlich, 
der  Ausdruck  beschränkt.  Friedländer,  Rep.  1899,  503;  Kämmerer,  Mlg. 
S.  116;  Voll,  Kunstchronik  8  Nov.  1900,  117:  Schule. 

147  a.  Madonna,  Halbfigur  hinter  Brüstung,  0,225X0,18  (Köln, 
Erben  Bourgeois):  Schule  Memlings,  in  Anlehnung  an  Marienbilder 
M.s,  vornehmlich  das  Niewenhove-Diptychon«.  Diese  Anlehnung «  zeigt 
sich  nur  beim  Kinde  (aber  von  der  Gegenseite  und  mit  Ausnahme  des  linken 
Unterschenkels)  und  in  den  Händen  Marias.  Daß  das  Kind  nach  der 
großen  Zehe  greift,  ist  bei  Memling  vereinzelt  und  wohl  von  Bouts  ent- 
lehnt. Mir  scheint  besser,  das  Bildchen  -  Werkstatt  Memlings«  zu 
nennen,  da  es  genau  in  seiner  Art  ist,  nur  ein  wenig  schwächer.8)  Hier 
gilt,  was  Voll  und  Gefolge  betonen,  mit  Recht,  daß  gerade  bei  einem 
so  fruchtbaren  und  beliebten  Meister  wie  Memling  möglichst  scharf 
zwischen  eigenen  Werken  und  guten  Nachahmungen  zu  scheiden  ist 
(Beil.  z.  Allg.  Ztg.  1902  Nr.  223  S.  613  oben;  1903  Nr.  156  S.  91  II; 
1899  Nr.  172  —  173). 

142.  Madonna  von  zwei  Engeln  gekrönt  (Aachen,  Museum): 
>Brügger  Meister  der  Ursulalegende  ,  nach  Friedländers  Zu- 
sammenstellung seiner  Werke  (Rep.  1902,  22).  Es  mag  dieser  Meister 
sein,  da  er  zu  den  neu  aufgestellten  gehört,  in  deren  Kenntnis  ich  erst 
ein  Anfänger  bin;  jedoch  wundre  ich  mich,  daß  Friedländer  bei  ihm 
nur  von  Beeinflussung  durch  Memling  redet;  im  Aachener  Bilde  wenigstens 
sehe  ich  viel  mehr  von  Weydens  und  am  meisten  von  Goes'  Art;  die 
Nardus-Madonna  steht  freilich  dem  Memling  näher. 

•)  Im  Auktionskatalog  Bourgeois  (Köln  1904  Nr.  53  S.  HI  u.  30)  mit  Lichtdruck 
lieiüt  es  »Meister  der  Ursulalegende«,  wie  ein  in  Zeichnung  sehr  ähnliches  Bildchen 
Nr.  54,  0,27  x  0,21,  das  Memling  viel  ferner  steht  (Original  mir  unbekannt). 
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148.  Kreuzigung  0,33  X  0,265  ('-C'PZ'K»  H«  Felix)  Nieder- 
ländischer Meister  des  16.  Jahrhunderts,  zur  Bildergruppe  gehörig, 
die  M.  Coffermanns  zugeteilt  wird  ;  vgl.  Friedlander,  Repert  1897,  414. 

160.  Madonna  und  Engel  unter  Steinbaldachin  (Enghien,  Herzog 
von  Arenberg):  Meister  von  Brügge,  Mitte  16.  Jahrhunders  ;  wie  das 
in  der  Note  genannte  Münchener  Bild  eine  spätere  Kopie,  vielleicht  auf 
R.  v.  d.  Weydcn  zurückgehend. 

Niederländer  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts. 

L  Brügger  (Archaisten). 

150.  Madonna,  große  Halbfigur  auf  blauem  Grund,  81X62  (Paris, 
Ch.  Sedelmeyer):  -Gerard  David  ;  die  zweite  Auflage  des  Katalogs 
bemerkt,  daß  v.  Tschudi  und  Bredius  das  Bild  »bestimmt  für  Adriaen 
Ysenbrant«  (Pseudo-Mostaert)  halten.  Bodenhausen,  der  die  Bilder 
G.  Davids  und  seiner  Schule  umfassend  kennt,  urteilt  so:  »Keinesfalls 
vom  Meister  selbst;  steht  Adriaen  Ysenbrant  (wie  das  Bild  auch  im 
Frühjahr  beim  Besitzer  hieß)  sehr  nahe,  ohne  daß  die  Zuschreibung  mit 
voller  Bestimmtheit  erfolgen  kann.  Ebenso  stark  sind  jedenfalls  die  Be- 
ziehungen zu  Albert  Cornelisz,  von  dem  das  beglaubigte  Engelsbild 
in  S.  Jakob  zu  Brügge,  gemalt  1517  —  22  nebst  Gehülfen«.  —  Diese 
Brügger  Tafel  war  auf  der  dortigen  Ausstellung  Nr.  170,  Tafel  56  des 
Prachtwerks;  der  Maler  ist  ein  dem  Ps.-Mostaert  paralleler,  etwas  ge- 
ringerer David-Schüler.  Das  Bild  wirkt  durch  die  ganz  gleichförmigen 
unzähligen  jugendlichen  Engelfiguren  recht  langweilig;  auch  die  fünf 
anderen  Figuren  zeigen  wenig  Gabe  für  Charakteristik,  worin  der  Maler 
selbst  von  Ps.-Mostaert  stark  übertroffen  wird.  —  Bei  der  Madonna  von 
Sedelmeyer  schwankte  ich  zuerst  zwischen  G«  David  und  Ps.-Mostaert; 
nach  einer  Besprechung  vor  dem  Bilde  mit  Bodenhausen  gab  ich  ihm 
insofern  recht,  daß  der  Maler  ein  dritter,  beiden  verwandter  sein  könne. 
Bei  der  großen  Gleichförmigkeit  der  Brügger  Archaisten  ist  es  nur  einem 
Spezialisten  dieser  Schule  möglich,  die  Werke  G.  Davids  von  seinen 
Hauptschülern  und  diese  unter  einander  genügend  zu  unterscheiden. 

159.  Pietä  in  Landschaft  (Bonn,  Karl  Röttgen):  -Brügger  Meister 
um  1530«  (1.  Aufl.:  »Flandrischer«  etc.).  Dies  hervorragende  Bild 
kenne  ich  seit  1880;  es  hatte  leider  einen  dunklen  Platz  an  der  Fenster- 
wand. Ich  setze  es  wie  voriges  in  die  nächste  Umgebung  G.  Davids; 
schon  die  Komposition  weist  darauf  hin:  zu  vergleichen  die  Pietä  der 
Sammig.  Kaufmann  und  die  Beweinung  auf  dem  Hauptwerk  Ps.-Mostaerts 
in  Brügge  (vgl.  P.  Heiland,  D.  Bouts  S.  140).    Bodenhausen  bemerkt:  »Das 
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gute  Bild  entstammt  dem  weiteren  Einflußkreise  G.  Davids,  Brügge 
i53° — 4<>«- 

105.  Großer  Flügelaltar:  Gefangennahme  Christi;  Innenseiten  der 
Flügel:  schwebende  Kngel  mit  Leidenswerkzeugen  (Dresden,  Galerie): 
Holländischer  Meister  um  1500  .  Wocrmanns  Dresdener  Katalog 
(3.  Aufl.  1896  S.  283)  enthalt  Nachrichten  über  die  Geschichte  des 
Werkes,  das  von  1604  an  in  Wittenberg  nachweislich  ist;  wahrscheinlich 
war  das  Altarwerk  schon  viel  früher  dort,  da  die  Außenseiten  der  Flügel 
zwei  Heilige  in  Art  der  Frühwerke  Cranachs  zeigen;  ferner  erwähnt 
Woermann  meine  frühere  Ansicht:  Geertgen  van  Haarlem,  die  er  nicht 
billigt;  er  bestimmt  es  wie  der  Düsseldorfer  Katalog  und  stellt  von 
näherem  nur  fest:  eine  Schulverwandtschaft  mit  Gerard  David«,  was 
auch  Friedländers  Ansicht  Bekanntlich  hat  dieser  seit  Mitte  der  neun- 
ziger Jahre  eine  Bildergruppe  zusammengestellt,  die  sich  enger  an  die 
Holländer,  besonders  Geertgen,  anschließt,  als  Davids  Gcrichtsbilder  von 
141)8,  die  bisher  als  seine  frühesten  galten.  Zu  jenen  Frühwerken  Davids 
hat  nun  das  Dresdener  Nachtstück  auch  nach  meiner  jetzigen  Ansicht  Be- 
ziehungen, aber  doch  nicht  so,  daß  man  genötigt  wäre,  dieselbe  Hand 
anzunehmen;  für  David  scheinen  mir  die  Körper  etwas  lang,  Bewegungen 
und  Mienen  teilweise  zu  lebhaft.  Zu  untersuchen  wäre  die  Beziehung 
zu  den  Frühwerken  Mabuses  (vgl.  Dülberg,  I.eydener  Malerschule,  S.  33, 
Note),  an  deren  eixhöpfender  Zusammenstellung  und  zeitlicher  Anord- 
nung es  noch  fehlt;  nach  der  Photographie  des  Dreikönigsbildes  in  Castle 
Howard  zu  urteilen,  lehnte  sich  Mabuse  in  Frühwerken  stark  an  David  an. 
Auch  die  Olbergszcnc  hinten  links  erinnert  lebhaft  an  die  gleiche 
Nachtszene  der  Berliner  Galerie  Nr.  55 1 A,  die  der  Katalog  jetzt  als 
zweifelloses  Werk  aus  Mabuses  Jugendzeit  erklärt,  nach  Ubereinstimmung 
mit  genanntem  englischen  Hauptbilde.  Dagegen  findet  sich  keine  nähere 
Übereinstimmung  mit  den  Nachtszenen  auf  Jan  Joests  Flügelbildern.  Es 
ist  ein  Hauptwerk  der  niederländischen  Schule  um  1500,  schon  allein 
wegen  der  meisterhaft  durchgeführten  nächtlichen  Beleuchtungseffekte. 

153a.  Stehende  Madonna  in  Architektur  vor  Landschaft,  22  X  17 
(Berlin,  Otto  Feist):  Meister  der  sieben  Schmerzen  Maria;  freie 
Kopie  nach  Fycks  Antwerpener  Bild«.  Firmenich  folgt  hier  der  Be- 
nennung dieses  Meisters,  welche  Weales  und  Hulins  Kataloge  der  Brügger 
Ausstellung  geben;  ich  ziehe  vorläufig  die  Bezeichnung  Pseudo-Mostaert 
vor,  da  es  hoffentlich  gelingt,  ihm  den  festen  Namen  Adriaen  Ysen- 
brant  zu  sichern.  Das  ungewöhnlich  häufige  Vorkommen  der  Bilder 
dieses  Malers  und  solcher  in  seiner  Art  muß  uns  veranlassen,  hier  besonders 
kritisch  zu  verfahren.  Diese  Madonna  ist  in  Figuren  und  Landschaft  eines 
seiner  feinsten  kleinen  Bilder;  die  Landschaft  ist  im  allgemeinen  Patinir- 
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artig,  aber  mit  wesentlichen  Unterschieden:  die  großen  Lichter  sind  teils 
effektvoller,  teils  weicher  als  bei  Patinir  (vgl.  zu  Nr.  168);  Bodenhausen: 
bestimmt  Ysenbrant,  eines  seiner  besten  Werke  . 

153.  Brustbild  der  Maria  Magdalena  (Frankfurt,  Fritz  Gans):  der- 
selbe ;  auch  ich  sehe  hier  ein  typisches  Werk  der  gewöhnlichen  späteren 
Zeit  dieses  Meisters,  wo  er  seinem  Lehrer  G.  David  nicht  mehr  so  ver- 
wechselbar nahe  steht  wie  früher.  Bodenhausen:  nicht  ganz  sicher,  ob 
Ysenbrant  oder  Albert  Cornelisz  näher  stehend«. 

151.  Halbfigur  der  Madonna  nebst  vier  Kugeln  (Aachen,  Louis 
Beisscl):  derselbe«;  zwar  in  Art  des  Meisters,  aber  höchst  wahr- 
scheinlich kein  Original;  vielleicht  eine  leidliche,  etwas  spätere  Kopie 
(um  1550).  Am  meisten  widerspricht  ihm  die  Landschaft:  flüchtig  hin- 
gewischt und  wesentlich  moderner  gehalten.  Bodenhausen:  Schulkopie 
nach  einem  Nachfolger  G.  Davids«  (siehe  zu  Nr.  162). 

154.  Flügelaltar:  Anbetung  der  Könige;  Flügel,  innen:  Geburt,  Dar- 
stellung; außen:  Verkündigung  in  Grisaille  (London,  Durlacher  brothersN 

Brügger  Meister,  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  .  Ks  wurde 
kürzlich  von  Friedländer  ausführlich  behandelt  (Jahrb.  d.  preuß.  Kunstslg. 
1904,  114  —  8;  vorher  Rep.  1900,  251);  er  liefert  den  dankenswerten 
Nachweis,  daß  der  älteste  König  wahrscheinlich  auf  ein  verschollenes 
Original  von  Goes  zurückgeht,  von  welchem  Bilde  in  Berlin  und  München 
(hier  von  G.  David)  spätere  Nachbildungen.  Den  Urheber  unseres  Altär- 
chens bestimmt  er  als  Brügger  Meister  um  15 10,  verwandt  mit  Pseudo- 
Mostaert  (was  auch  meine  Ansicht);  es  stehe  nahe  dessen  Flügelaltärchen 
mit  Darbringung  in  Brügge,  S.  Sauveur  (dortige  Ausstellung  Nr.  184). 
Friedländer  wie  Firmenich  (Note  im  Katalog  mit  Hinweis  auf  Mabuses 
frühes  Dreikönigsbild)  scheinen  den  Wert  dieses  leidlich  tüchtigen  Werkes 
etwas  zu  überschätzen,  das  schon  die  vielen  vom  Katalog  erwähnten 
Kntlehnungen  in  schlechtes  Licht  setzen  (ebenso  Bodenhausen). 

152.  Drei  Heilige  in  Landschaft,  hinten  Kreuzigung  (Paris,  Ch. 
Sedelmeyer):  Meister  der  sieben  Schmerzen  Maria  ;  dies  ist  auch 
Friedländers  und  Hulins  Ansicht  (bei  Gelegenheit  von  Nr.  185  der 
Brügger  Ausstellung).  Der  erste  stößt  sich  dabei  freilich  etwas  am 
schwärzlichen  Ton:  ich  finde  diesen  für  Pseudo-Mostaert  so  auffallend, 
daß  ich  lieher  an  die  Sippschaft  C  iaessens  denke  (ahnlich  Bodenhausen: 

später  Nachfolger  Ps.-Mostaerts  ).  Schreiend  falsch  (ä  la  Wauters  und 
Hasse)  ist  diesmal  Hulins  Ansicht:  Früh  werk  Ps.-Mostaerts  ,  dessen 
beide  Münchener  frühen  Bilder  er  dabei  wohl  vergessen. 

170.  Große  Madonna  vor  Landschaft  (Bonn,  Prof.  Walb)  Flandri- 
scher Meister  um  1520  ;  ich  setze  es  weit  später,  um  1550  (ebenso 
Bodenhausen:    starke  llczichungen  zu  A.  Benson    und  W.  Cohen),  der  Rich- 
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tung  der  Ciaessens  verwandt,  jedoch,  neben  deren  Vorbildern  G.  David 
und  Ps.-Mostaert,  auch  raffaelischen  Einfluß  zeigend.  In  der  Landschaft 
sieht  man  schon  das  bräunliche  Grau,  das  ursprünglich  Blau  war;  auch 
die  Figuren  wirken  recht  archaisierend,  doch  ansprechend. 

II.  Antwerpener. 

a)  Quinten  Massys9)  und  nächste  Nachfolger. 

162.  S.  Johannes  Kv.  und  S.  Agnes,  je  47  X  13  (Berlin,  Krau 
von  Carstanjen):  »Q.  Massys«.  In  einer  Note  von  zwölf  Zeilen  wendet 
sirh  Firmenich  gegen  diese  von  mir  zuerst  ausgesprochene  Benennung. 
Freilich  sind  die  Ansichten  der  Sachverständigen  geteilt:  für  Massys 
sind  ferner  Friedländer,  Hulin,  Bodenhausen,  \V.  Cohen;  gegen  ihn: 
v.  Tschudi,  Glück,  Firmenich  (die  Namen  von  Fachgenossen,  die  ich 
auf  diesem  Gebiet  nicht  für  genügend  berufen  halte,  habe  ich  ausge- 
lassen). Gegen  Firmenichs  Einwände  spricht  schon  Walter  Cohen 
in  seinen  » Studien  zu  Q.  Metsys  S.  83,CI);  ersterer  legt  Wert  darauf, 
daß  die  Tafeln  schon  früh  mit  einer  (geringen)  Brügger  Madonna  (Nr.  151 
der  Ausstellung)  zusammengerahmt  wurden;  mir  scheint  das  unerheblich, 
da  es  nicht  ursprünglich  geschehen  zu  sein  braucht.11)  Zwei  von  denen, 
welche  für  Massys  sind,  haben  betreffs  der  Landschaften  Bedenken; 
Friedländer  (Repert.  1903,  37)  sagt:  >sic  erinnern  an  Patinir-,  und 
W.  Cohen:  »die  Landschaft  von  Patinir  :  er  ist  jedoch  nach  erneuter 
Cntersuchung  hiervon  nicht  mehr  so  überzeugt.  Nach  Prüfung  dieser  Frage 
gebe  ich  zu,  daß  Mittelgrund  und  Ferne  nicht  der  gewöhnlichen  Art  von 
Massys  entsprechen,  dagegen  etwas  dem  Patinir  Verwandtes  haben  (be- 
sonders im  dunkeln  Ton);  das  genügt  aber  nicht,  um  die  Landschaften 
für  eher  von  Patinir  als  von  Massys  zu  halten.  Der  Baum  gleich  hinter 
Agnes  spricht  sogar  sehr  für  Massys  und  gegen  Patinir.  Betreffs  der 
Figuren  sehe  ich  nicht  den  geringsten  Grund,   sie  dem  Massys  abzu- 


9)  Da  Massys,  obgleich  von  Löwen  ausgegangen  (sowohl  nach  Geburt  wie  Kunst- 
weise), doch  seine  Haupttätigkeit  erst  in  Antwerpen  entfaltete,  halte  ich  die  Antwerpener 
Schreibart  Massys  für  besser  als  die  Löwcncr  Metsys. 

,0)  Diese  im  Sommer  1904  erschienene  Schrift  (Bonn,  Friedr.  Cohen,  gr.  S°  91  S.| 
bringt  viel  neue«,  das  mir  rudern  richtig  scheint;  Uberhaupt  steht  sie  Uber  dem  Durch- 
schnitte der  kunsthistorischen  Doktorarbeiten. 

")  Einige  halten  den  Maler  für  einen  guten  Brügger  Meister  unter  Massys'  Ein- 
fluß. Für  die  Schwierigkeit  der  Bestimmung  spricht,  daß  zwei  der  Genannten  um- 
gesattelt haben:  Tschudi  von  für  zu  gegtn,  Bodenhausen  umgekehrt.  Dieser  hat  kürzlich 
in  der  Kreuzigung  (Antwerpen,  Meyer  van  den  Bergh)  das  fehlende  Bindeglied  kennen 
gelernt:  er  hält  sie  für  eigenhändig,  im  Gegensatz  zu  den  gleichen  Darstellungen  in 
London  und  Slg.  Liechtenstein. 
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sprechen,  und  zwar  gehören  sie  seiner  bekanntesten  Periode  an,  der  des 
Brüsseler  und  des  Antwerpener  Altars,  um  1510. 

1 63.  Bildnis  eines  Chorherrn  vor  Landschaft  (Wien,  Fürst  Liechten- 
stein): »Q.  Massys*.  Ein  Meisterwerk  in  jeder  Beziehung  (vgl.  die  ein- 
gehende Würdigung  von  Bode,  Graph.  Künste  1895,  120).  Dies  Bildnis 
läßt  es  tief  bedauern,  daß  von  Quinten  so  wenig  unzweifelhaft  echte 
nachgewiesen  sind,  denn  es  steht  in  der  Auffassung  auf  der  vollen  Höhe 
der  besten  von  Dürer  und  Holbein  und  übertrifft  sie  in  der  malerischen 
Wirkung.  W.  Cohens  genannte  Schrift  zahlt  im  » Versuch  eines  Ver- 
zeichnisses der  echten  Gemälde  von  Q.  M.«  S.  81 — 91  nur  sechs  echte 
Bildnisse  auf  (Frankfurt,  Longford  Castle,  München,  Frau  Andre  in  Paris, 
Fürst  StroganofT  in  Rom,  Wien),  die  der  Verfasser  außer  denen  in  Eng- 
land und  Rom  selbst  kennt.  Das  Bildnis  des  Jchan  Carondelet  in  München 
(Pinakothek  Nr.  133),  das  wohl  auf  meinen  Vorschlag  (persönlich  an 
Bayersdorfer)  dort  seit  etwa  1884  als  M.  gilt  (früher  >H.  Holbein  d.  J..), 
wird  von  Cohen  anerkannt. ,:)  Das  Krasmusbild  von  1 5 1 7  bei  Fürst  Stroganoft" 
in  Rom  sah  ich  1886  in  München;  Bayersdorfer  hielt  es  für  eigenhändig; 
dagegen  notierte  ich  mir:  Recht  fein,  aber  eher  alte  Kopie  nach  einem 
Original  von  M.« 

164.  Beweinung  vB°nni  Frau  Dr.  Virnich):  >  Nachfolger  des 
Q.  Massys«;  ferner  bemerkt  der  Katalog:  -Von  derselben  Hand  in 
der  Berliner  Galerie  eine  Magdalena«  (aus  Lucca,  Gal.  Mansi). '3)  Diese 
halte  ich  für  wesentlich  besser,  und  die  Bcwcinung  nur  für  ein  mäßiges 
Erzeugnis  aus  Massys'  Nachfolge;  der  Ausdruck  ist  hier  teils  etwas  kleinlich, 
teils  karikiert  (auf  die  Bles  -Gruppe  deutend).  Beziehung  zur  Magdalena 
zeigt  sich  nur  in  der  dunkeln  Färbung  und  der  glatten,  harten  Be- 
handlung. 

164  a.  Beweinung  (Kleve,  Willi.  Mertens)  iN  achfolg  er  des 
U.  Massys  ;  hat  in  den  Figuren  Verwandtschaft  mit  dessen  Frühwerken. 

210.  Brustbild  eines  alten  betenden  Mannes,  von  vorn  (.Rotterdam, 
Dr.  Lanz);  »Art  des  P.  Brueghel  ;  nach  Mitteilung  von  W.Cohen  ist  es 
eine  Kopie  nach  einem  der  beiden  Heuchler-  ,  einem  unbekannten 
Original  des  Q.  Massys,  wovon  Cohen  drei  alte  Kopien  nennt  (siehe  seine 
Massysschrift  S.  89).     Die  Malweise  erinnert  allerdings  an  P.  Brueghel. 

158.  Heilige  Familie  nebst  zwei  weiblichen  Heiligen  (Darmstadt, 
Großherzog  von  Hessen:     Brügger  Meister  um  1520«;  nach  Note: 

'*)  Vgl.  Fricdlünder,  Berliner  (Jaleriewerk,  Niederländische  Schule  des  16.  Jahr- 
hunderts, S.  36:  nicht  Massys,  wie  zwei  Bildnisse  derselben  Hand. 

•3)  Näher  ausgeführt  von  Kriedländer,  Berliner  Galcricwerk,  S.  32— 33.  —  Meiner 
Ansicht  i-t  \V.  Cohen;  die  Berliner  Magdalena  halt  er  für  ein  gutes  Bild  in  MassyV 
Art;  früher  galt  sie  allgemein  als  von  ihm  selbst. 
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nahe  dem  Meister  von  Saint-Sang.  —  Helles,  ziemlich  flaues  Bild  unter 
vorwiegendem  Massys-Einfluß,  mit  entfernter  Beziehung  zu  dessen  ge- 
nanntem Brügger  Nachfolger. 

157.  Männliches  Bildnis  (London,  Colnaghi  u.  Comp.):  Brügger 
Bildnismaler  um  1 5 2 5  <  ;  Friedländer  hat  in  Rep.  1902,  28  —  29  vier 
Bildnisse  dieses  mäßigen,  beschränkten  Malers  zusammengestellt;  er  hält 
ihn  für  G.  David  verwandt,  Ich  sehe  dagegen  hier  mehr  von  Massys'  Alt 

184.  Bildnis  eines  Jünglings  (Wewer,  Frhr.  von  Brenken)  Nieder- 
landischer  Meister  um  1520«;  nach  der  Note  sind  Bildnisse  der- 
selben Hand  ziemlich  zahlreich  :  ,  ein  tüchtiger,  obgleich  etwas  altertüm- 
licher Maler,  verwandt  mit  Massys  und  dem  Meister  des  Marientodes. 

165.  Thronende  Madonna  und  zwei  Kinderengel  (Haus  Stovern, 
Frh.  v.  Twickcl):  Marinus  van  Roymerswale  ;  erst  in  der  2.  Aullage 
des  Katalogs  ihm  sicher  gegeben.  Ich  stimme  hier  unbedingt  zu,  ebenso 
Bodenhausen  (nach  anfänglichen  Bedenken);  ich  rechne  dies  Werk  zu 
den  besseren  des  Malers  (ebenso  W.  C  ohen).  Der  Katalog  gibt  Auskunft 
über  die  Entlehnungen  aus  Dürer  (über  solche  vgl.  Friedländer,  Berliner 
Galeriewerk,  S.  33). 

b)  Antwcrpencr  L  a  n  d  s  c  h  a  f  t  e r. 

167.  Landschaft  mit  JagdstarTage  (Berlin,  Wesendonk):  Patinir  ; 
eine  seiner  besten  Landschaften,  von  schlagender  Echtheit,  deshalb  gvit 
zur  Untersuchung  der  anderen  hiesigen  Landschaften  in  seiner  Art  und 
vom  Meister  des  Marientodes.1"»)  Die  zierlichen  Staffagen  gürchen  sind  so 
gut  und  so  wenig  dem  Patinir  entsprechend,  daß  sie  wohl  von  anderer 
Hand  herrühren. 

169.  Allegorische  Scherzdarstellung:  Wie  kommt  man  durch  die 
Welt?  28X42.  (Anholt,  Fürst  zu  Salm-Salm):  ■■  Flandrischer  Meister 
um  1520«  (in  2.  Auflage);  in  Landschaft  wie  Figuren  gleich  tüchtig. 
Ersterc  ist  in  Art  der  südniederländischen  Landschafter  um  1510 — 30, 
einschließlich  der  Maler  von  Figurenbildcrn  mit  Landschaften;  die  Figuren 
erinnern  an  Orlei. 

166.  Landschaft  mit  Meeresbucht  und  Tobias-Staffage,  (Basel,  Frau 
Prof.  Bachofen-Burckhardt):  Patinir  -;  von  einem  kleineren  Antwerpener 
in  dessen  Art  geschickt  gemacht;  durch  nachdunkeln  beeinträchtigt. 

M)  Voll.  S|>.  S,  der  dem  Bilde  zwölf  Zeilen  widmet,  gibt  nur  zu,  datl  c>  dem 
Meister  »zum  mindesten  nahe  steht« ;  ein  hlibsehes  Heispiel  seines  hyperkritischen  Be- 
strebens (vgl.  zu  No.  168).  Dazu  pallt  prächtig,  daß  er  bei  dem  Turiner  hl.  Franziskus 
in  Landschaft  die  Art  J.  van  Eycks  für  die  Patinin  halt  (vgl.  Friedender,  Repert.  1900, 
477,  Bode,  Jahrb.  d.  preufl.  Kun-tslg.  1901,  129  und  F.  Rosen,  Die  Natur  in  der  Kunst 
1903,  105—9,  133—36). 
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168.  Waldlandschaft  mit  Ruhe  auf  der  Flucht  (Berlin,  Wesendonk): 
Patinir  .  Um  Patinir,  selbst  seine  Art,  abzulehnen  genügt  M.  E.  die  Vcr- 
gleichung  mit  Nr.  167;  es  ist  aber  ein  gutes  Bild,  das  ich  gern  Ps.-Mo- 
staert  geben  möchte,  von  dem  es  ja  mehrere  derartige  Landschaften  mit 
mehr  oder  weniger  nebensächlichen  Figuren  gibt  (vgl.  zu  Nr.  153  a); 
freilich  hat  die  Staffage  mit  Ps.-Mostacrt  nichts  gemein.  —  Bodenhausen : 
keinesfalls  Ps.-Mostaert,  Schule  Patinirs;  Voll,  Sp.  8:  kaum  Patinir  (!). 

189.  Flußlandschaft  mit  S.  Christopherus  (Wewer,  Frhr.von  Brenken): 
Art  von  Bles«.  Von  ihm  selbst  (ebenso  W.  Cohen):  es  ist  ein  feines 
Bild  aus  dem  Anfang  der  Kunstweise,  die  man  seinen  Spatstil  zu  nennen 
pflegt.  Die  Behandlung  des  Vordergrundes  (in  Boden,  Felsen,  Bäumen) 
erinnert  noch  an  die  von  Patinir  ausgehenden  frühen  Landschaften  des 
Meisterst);  Mittel-  und  Hintergrund  deuten  jedoch  schon  auf  die  spätere 
Zeit.  Auch  die  gute,  von  Dürer  beeinflußte,  kräftig  gefärbte  Figur  ist 
von  der  nämlichen  Hand  [nach  späterer  Mitteilung  von  W.  v.  Seidlitz  ist 
sie  Dürers  Stich  B.  52  von  152 1  entlehnt1. 

c)   Der  Meister  des  Marientotles  und  Nachfolger. 

Dieser  ebenso  hochbedeutende  wie  seit  1874  viel  erörterte  Meister 
war  reich  vertreten,  mit  neun  echten  Bildern.  Der  Katalog  führt  ihn  in 
alter  Weise  unter  den  Kölnern  an;  das  wird  zur  Ausstellungsdiplomatie 
gehören:  er  mußte  zu  den  niederrheinischen  Deutschen  gerechnet  werden, 
sonst  hätten  mehrere  Besitzer  Bedenken  gehabt,  ihre  Bilder  herzugeben. 
Nach  den  Angaben  desselben  Katalogs  war  der  Meister  jedoch  ein 
niederländischer  Maler,  sehr  wahrscheinlich  mit  dem  Antwerpener 
Joos  van  Cleef  identisch,  und  auch  nach  Fried I ander  (Text  zum 
Brügger  Prachtwerk  von  1903  S.  26)  wird  er  jetzt  gewöhnlich  als  Ant- 
werpener angesehen.  Auch  ich  bin  seit  geraumer  Zeit  überzeugt,  daß 
Antwerpen  sein  Hauptsitz  war,  wohin  er  wohl  aus  Haarlem  gekommen.16) 
—  Ich  bespreche  seine  hiesigen  Bilder  in  der  Folge  der  mutmaßlichen 
Entstehungszeit,  die  Bildnisse  jedoch  zuletzt. 

Seiner  ersten  Periode  gehören  die  beiden  nächstgenannten  Bilder 
an:    58.  Anbetung  der  Könige   1,10  x  0,70  (Dresden,  (ialerie);1"  ein 

'5)  Vgl.  meine  Darlegung  im  Kcpcrt.  18S7,  290. 

'*)  Vgl.  spater,  zu  Knde  der  »Blesgruppe«.  —  Fricdl.indcrs  neueste  Darlegung 
meiner  Ansichten  über  den  Meister  (Berliner  Galeriewerk,  Niederländer  des  16.  Jahr- 
hinderte  S.  35  - -36)  unterschreibe  ich,  außer  seiner  Untcrschat/ung  der  Bildnixe  (siehe 
später).  —  Dagegen  sind  die  2S  /.eilen  von  Voll  (Sp.  7)  ein  Nest  \  erdammlicher 
Ketzereien,  die  er  hoffentlich  einmal  abschwort ;  sonst  wird  er  mit  Wurzbach  und  Toinan 
zur  Hölle  fahren. 

»7)  Da  seine  Bildet  fast  alle  im  Katalog  richtig  benannt  sind,  so  führe  ich  dessen 
Angaben  liier  nur  ausnahmsweise  an.        Dagegen  Voll:    >Von  den  ausgestellten  <Jc- 
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Hauptwerk  seiner  Frühzeit,  von  besonders  freundlichem,  ja  lustigem 
Ausdruck  und  prächtiger,  goldiger  Färbung.  —  57.  Brustbild  der  Ma- 
donna (sie  gibt  dem  Kinde  ein  Glas  Rotwein  zu  trinken)  50  x  37 
(Paris,  R.  Kann),  es  ist  echt,  aber  keins  seiner  besseren.  Bei  Maria  wird 
der  freundliche  Ausdruck  leicht  grinsend,  wie  ja  öfters  bei  ihm.  Die  Miene 
des  Kindes  dagegen  wirkt  auffallend  ernst  für  den  Meister,  wohl  wegen  der 
Symbolik  auf  das  Abendmahl.  Die  Landschaft  ist  merkwürdig  flüchtig 
gegeben.  Das  Kolorit  wird  sehr  durch  den  berüchtigten  Pariser  Firniss 
entstellt,  welcher  den  unerläßlichen  Goldton  hervorbringen  soll. 

57a.  Heilige  Familie  (London,  Captain  Holford);  besprochen  durch 
H.  v.  Tschudi,  Rep.  1893,  113  und  Friedländer,  1900,  252  und  in 
seine  mittlere  Zeit  gesetzt,  wie  der  Wiener  Flügelaltar.  Tschudi  ver- 
gleicht diese  heilige  Familie  dabei  mit  der  ebenso  ausgezeichneten  früheren 
in  G.  Saltings  Besitz  (ausgestellt  in  der  Londoner  Galerie)  und  kenn- 
zeichnet dabei  kurz  die  Unterschiede  bei  der  Behandlung  des  Nackten  in 
den  drei  Perioden  des  Meisters:  In  der  früheren  Zeit  fest  mit  pastosem 
Auftrag;  in  der  mittleren  fleißige  malerische  Behandlungsweise  und  röt- 
liches Inkarnat;  in  der  späten  glatt  modellierend,  etwas  glasig,  grau- 
schattig .  Ich  glaube,  daß  schon  allein  wegen  der  Behandlung  des 
Nackten  das  hiesige  Bild  etwas  später  anzusetzen  ist,  in  den  Übergang 
von  der  mittleren  zur  späten  Periode  (wie  der  Wiener  Altar).  Auch 
hat  Maria  schon  etwas  von  seinem  späten  Typus,  der  mit  Mabuse  zu- 
sammenhängt; sie  wie  Joseph  haben  dazu  einen  ernsteren  Ausdruck  als 
früher.  Von  der  Landschaft  sagt  Tschudi:  Die  blaugrüne  Landschaft 
läßt  den  Kinfluß  Patinirs  erkennen  .  Das  scheint  mir  nicht  nötig;  der 
Mittelgrund  ist  freilich  ziemlich  dunkel,  was  aber  beim  Meister  T.  M. 
nichts  seltenes. 

59.  S.  Johannes  auf  Patmos  (London,  Golnaghi  u.  Comp.  ;  ein 
Beispiel  seiner  seltenen  Bilder,  worauf  die  Landschaft  mehr  Raum  ein- 
nimmt als  eine  oder  mehrere  mäßig  große  Figuren  im  Vordergrunde,  wie 
bei  der  ausgezeichneten  Ruhe  auf  der  Flucht  in  Brüssel  (Nr.  47  A, 
Wallten  Nr.  349:  »Patinir«)  und  deren  freier  Schillwiederholung  in 
München  (mit  ganz  anderer  Landschaft).  Zu  solchen  Bildern  ist  der 
Meister  wohl  durch  Patinir  angeregt  worden,  der  ja  von  1515  bis  zu 
seinem  Tode  1524  in  Antwerpen  nachweislich  ist,  und  der  mit  Vor- 
liebe   Bilder    genannter    Art    malte    (neben    wirklichen  Landschaften 

mahlen  waren  die  meisten  ihm  mit  Inrecht  zugeschrieben«;  Wurzbach  redivivus! 
Auch  der  wollte  ja  unter  den  vielen  dem  Meister  gegebenen  Werken  »fürchterlich 
Musterung  halten«  (vgl.  Rcpert.  1883,  S.  64).  Daß  hier  noch  manches  zur  Scheidung 
von  Eignem,  Werkstatt  und  Schule  zu  geschehen,  leugne  ich  nicht;  hoffentlich  schenkt 
Firmen  ich  uns  bald  wenigstens  ein  kritisches  Verzeichnis. 
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mit  ganz  kleinen  Figuren),  z.  B.  die  Ruhe  auf  der  Flucht  in  Berlin  und 
Madrid.  Nach  Angahe  fies  Katalogs  hätte  der  M.  T.  M.  gemeinsam 
mit  Patinir  gearbeitet «,  d.  h.  es  gebe  Bilder  genannter  Art,  worauf 
der  erste  die  Figuren,  der  zweite  die  Landschaft  gemalt  habe.  Ich 
halte  das  für  einen  Irrtum,  der  davon  herrührt,  daß  man  auf  solchen 
ganz  vom  M.  T.  M.  gemalten  Bildern  die  Landschaft  für  Patinir  erklärt. 
Schon  dem  van  Mander  kann  das  begegnet  sein,  als  er  von  einer  Madonna 
des  Joos  van  Cleef  redete,  deren  Landschaft  von  Patinir  sei.  Als  ich  1890 
Antwerpen  und  Brüssel  wieder  einmal  besuchte,  habe  ich  die  mir  damals 
neue  Brüsseler  Ruhe  auf  der  Flucht  besonders  daraufhin  untersucht, 
ob  die  Landschaft  von  Patinir  herrühre;«8)  ich  kam  zum  Ergebnis,  daß  auch 
diese,  obgleich  ihm  ähnlich  (worüber  später),  «loch  unzweifelhaft  auch 
vom  Meister  des  Marientodes  ist,  dessen  Behandlung  der  Landschaft  durch 
die  vielen  auf  seinen  Figurenbildern  bekannt  genug  sein  sollte.  Alles  ist 
ähnlich,  doch  unterscheidbar  anders  behandelt  als  bei  Patinir:  ohne 
dessen  harte  Zusammenstellung  von  saftigem  Grün  und  dunklem  grün- 
lichem Blau;  bei  Patinir  fehlen  die  pikanten  LichterTektc  des  M.  T.  M. 
Eine  Vcrgleichung  der  ausgezeichneten  Hanfstänglschen  Photographie  (die 
namentlich  die  LichterTektc  gut  wiedergibt)  mit  solchen  der  Patinir- 
Bildcr  bei  Wesendonk  und  in  Wien  kann  zeigen,  daß  der  Baumschlag 
bei  den  vorderen  Bäumen  verschieden  ist:  bei  Patinir  eingehender,  aber 
schematischer  als  beim  M.  T.  M. '9)  -  Auch  bei  dem  Johannes  auf  Patmos 
halte  ich  die  weite  Landschaft  bestimmt  für  vom  M.  T.  M.,  obgleich  der 
auffallend  dunkle  rötlichbraunc  T  on  vorn  in  Boden  und  Felsen  an  Orleis 
zweite  Periode  erinnert  (siehe  Nr.  1831.  —  Die  Johannesfigur  gehört  zu 
den  verfehlten,  manieriert  aufgeregten  des  Malers,  wie  schon  mehrere  auf 
den  beiden  Marientoden;  beim  Johannes  kommt  noch  etwas  romanistisches 
hinzu.  Die  Entstehung  möchte  ich  ans  Ende  der  mittleren  Periode  setzen. 

60.  Crucifixus,  Maria,  Johannes  ^Hamburg,  Konsul  E.  Weber). 
Betreffs  der  ausgedehnten  Landschaft  gilt  dasselbe  wie  vom  vorigen 
Bilde:  sie  ist  durchaus  in  seiner  Art  und  von  seiner  virtuosen  Behand- 

'*)  Vgl.  Jahrbuch  d.  preuß.  Kunstslg.  1S95,  11.  wo  K.  Justi  berichtet,  ich  habe 
da«  Bild  »vermutungsweise«  dem  M.  T,  M.  zugeschrieben:  das  geschah  damals  nur 
mündlich,  nach  der  Photographie.  Justi  selbst  -^agt  dort,  das  Bild  werde  »nicht  ohne 
Grund  Patinir«  genannt,  obwohl  die  Madonna  in  Art  des  M.  T.  M.  sei.  In  meiner 
Ubervorsichtigen  Art  macht  er  dazu  die  Note:  »Damit  soll  nicht  behauptet  werden, 
daß  im  Brüsseler  Bilde  oder  in  der  Münchener  freien  Schulwiederholung  Kompagnic- 
arbeit  der  beiden  Maler  wirklich  vorliege.« 

•9)  K.  Justi,  an  vorher  genannter  Stelle  1 1 :  »Die  Ähnlichkeit  vieler  seiner 
Hintergründe  mit  Patinir  liegt  auf  der  Hand.«  Friedländcr,  Berlin.  Calcriewerk,  35: 
»Besonders  nahe  in  der  I.andschaftsd*r»tellung  steht  dem  Patinir  der  Meister  vom  Tode 
Mariae.« 
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hing,  also  vom  M.  T.  M.  selbst.  Die  Figuren  gehören  zu  seinen  wenigst 
erfreulichen,  wie  überhaupt  die  Darstellung  aufgeregter  und  schmerzlicher 
Szenen  seinem  Talent  nicht  entspricht.  Hier  kommt  noch  hinzu  das  ihm 
wohl  durch  Mabuse  vermittelte  romanistische,  das  sich  in  der  manieriert 
verrenkten  Gebärde  des  Johannes  abschreckend  zeigt.  Haltung  und 
Ausdruck  von  Christus  und  Maria  sind  dagegen  zu  kalt.  Das  Bild 
gehört  in  die  spateste  Zeit  des  Malers  (wie  die  große  Pariser  Altar- 
tafel); er  ist  hier  durch  äußerliche  Aufnahme  des  antikisierenden  etwas 
entartet.20) 

Ferner  sind  hier  vom  Meister  des  Marientodes  an  Bildnissen 
zwei  Ehepaare:  zunächst  61—62  auf  blaugrüncm,  schwarzübermaltem 
Grunde  (Wien.  Fürst  Liechtenstein),  die  seit  Waagen  bei  allen  Sach- 
verständigen als  gute  frühe  Bilder  des  Meisters  gelten;21)  sie  gehören  zu 
seinen  besten,  in  Haltung  und  Ausdruck  lebendigsten  Bildnissen. 

74  —  75-  Junger  Mann;  Frau  in  reicher  Tracht  (Rückseite:  Memento 
mori),  grüner  Grund,  beide  datiert  1 53 1  (Schloß  Eringerfeld,  Frhr.  v.  Ketteier) : 
Barthol.  Bruyn  .  Fs  ist  nicht  immer  leicht,  Bildnisse  des  M.  T.  M.  und 
des  bis  um  1525  stark  von  ihm  beeinflußten  B.  Bruyn  zu  unterscheiden. 
'/..  B.  enthält  die  Kasseler  Galeric  ein  großes  Ehepaar  auf  grünem  Grunde, 
von  1525  — 1526,  Nr.  11  -12,  das  Eisenmann  eine  Zeit  lang  für  Bruyn 
hielt,  dann  sich  aber  meiner  Ansicht:  M.  T.  M.  immer  mehr  näherte. 
Ferner  in  Köln:  Nr.  236  —  37  Gerhanl  l'ilgrum  (Kölner  Ratsherr  1530. 
v  1551)  lind  Frau  Anna  geb.  Strauß,  auf  grünem  Grunde,  (Rückseite: 
Memento  mori)");  im  Katalog  von  1902:  >  Kölnisch  1.  Hälfte  des  j.6.  Jahrh. 
und  Firmenich  (B.  Bruyn  u.  s.  Schule,  1891,  100):  Zweifellos  ein  cha- 
rakteristisches Werk  vom  M.  T.  M.,  wohl  in  den  zwanziger  Jahren  ent- 
standen. —  Beim  Fringfelder  Ehepaar  gibt  uns  das  Datum  1531  glück- 
licherweise einen  festen  Anhaltspunkt  dafür,  Bruyn  zu  verwerfen.  Denn 
schon  der  Agrippa  von  Nettesheim,  datiert  1524  (Nr.  73  der  Ausstellung  , 
zeigt,   trotz   noch   merklicher  Anlehnung   an  den  M.  T.  M.,  genug  auf 

Ic)  Voll  Sp.  7  spricht  es  ihm  ab;  das  zeigt  nur.  daß  er  entweder  die  Spätbilder 
nicht  genügend  kennt,  oder  daß  es  ihm  an  Schärfe  des  Blickes  fehlt.  In  der  Tat  be- 
stätigt sein  Aufsatz  meine  Ansicht,  daß  genaue  Stilunterscheidung  nicht  seine  Stärke  i«t 
(vgl.  meine  Ausführung  Uber  Hyperkritik  und  Kritiklosigkeit,  Kcpert.  S.  32». 

*')  Mit  zwei  Ausnahmen:  W.  Bode  <l  her  (»alerie  Liechtenstein  in  (iraph.  Künste 
1X0,3,  120):  »Bruyn«;  es  war  wohl  nur  eine  vorübergehende  Entgleisung,  in  welchen» 
Kalle  der  cntgleisungsfrohe  Wauters  sagen  würde:  »J'ai  pense  un  instant  ä  Bruyn«. 
Kerner  Voll  Sp.  7:  »Recht  wahrscheinlich  daß  vom  M.  1.  M.\  aber  in  Anbetracht  der 
Beziehungen  zur  Antwerpener  Malerei  K,>.  Massys]  doch  unsicher«  (netter  Einwurf! 
»recht  wahrscheinlich,  doch  unsicher«  ist  echtester  Voll». 

«)   Auf  beiden   steht  oben:   28;  <>l.  auf  das    Datum   oder  das   Alter  gehend 
ist  unsicher. 
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Bruyns  gewöhnliche  Art  vordeutendes;  und  die  ferneren  datierten  Bild- 
nisse bis  1 53 1 :  Johann  van  Ryht  in  Berlin  von  1525,  das  Ehepaar  im 
Haag  von  152g,  und  das  männl.  Bildnis  in  Wien  von  1531  sind  schon  so 
sehr  in  der  Weise  von  Bruyns  voll  ausgebildeter  mittlerer  Periode  (siehe 
Firmenichs  eigene  Schilderung  von  Bruyns  Entwickelung  als  Portraitist, 
S.  68  —  70  seiner  B.-Schrift  von  1891),  daß  es  nicht  angeht,  das  Ering- 
fclder  Ehepaar  von  1 5 3 1 ,  das  durchaus  den  Bildnissen  des  M.  T.  M.  ent- 
spricht, dem  Bruyn  zu  schenken.  23)  Bodenhausen,  dem  ich  den  Fall  in 
Düsseldorf  vortrug,  stimmte  mir,  nach  Untersuchung  des  dort  vorliegenden 
guten  Materials,  unbedingt  zu.  Bei  Nr.  74  —  75  hat  das  Fleisch  noch 
nicht  das  gleichmäßig  und  entschieden  Rötliche,  das  Bruyn  schon  damals 
liebte  (hingegen  ist  der  Mann  hell  fleischfarbig,  die  Frau  weißlich);  die 
Modellierung  im  Fleisch  ist  zart  gegen  Bruyn;  der  Ausdruck  ist  geist- 
reicher, nervöser  (besonders  beim  Manne)  als  bei  dem  etwas  ruhigen  und 
prosaischen  Bruyn;  das  nämliche  gilt  für  die  Hände;  auch  in  der  Mal- 
weise zeigt  sich  die  effektvoll  scharfe  Behandlung  des  M.  T.  M.24)  _  Für 
diese  Unterscheidung  zwischen  den  Bildnissen  beider  Meister  bietet  die 
Ausstellung  ein  prächtiges  Material  (vom  M.  T.  M.  die  Lichtensteinbilder; 
von  Bruyn  der  Agrippa  und  ein  Ehepaar  von  1534,  Nr.  76  —  77,  das 
typisch  für  seine  Weise  um  diese  Zeit  ist». 

Folgende  Bilder  sind  in  Art  des  Meisters  des  Marientodes:  96 —  98 
(Innenseite)  Flügelbild  mit  Szenen  aus  der  Legende  der  H.  Crispinus  und 
(rispinianus;  (Außenseiten  andrer  Flügel)  zwei  ritterliche  Heilige,  Grisaillen 
außer  den  Köpfen  (Rees,  kathol.  Pfarrkirche):  Niederrheinischer 
Meister  zu  Beginn  des  16.  Jahrh.  :  tüchtiger  Maler  um  1500 — 1515, 
verwandt  mit  dem  M.  T.  M.  und  Bruyns  Frühzeit;  Zeichnung  und  Köpfe 
etwas  derb,  doch  kräftig;  bei  Nr.  96  ein  schönes,  farbenfrohes  Kolorit. 
63.     Anbetung   der   Könige    ;  ,Berlin-(  Grunewald,    Prof.   Dr.  Voß): 

Nachfolger  des  Joos  van  C'leef,  der  Mohrenkönig  nach  seinem 
Altar  in  Genua  ;  ein  kleiner,  karikierender  Nachfolger,  mit  schwarzlichen 
Schatten;  vom  selben  wohl  eine  Beweinung  in  Schleißheim. 

174.    Madonna,  43  x  32  (Köln,  Dr.  Braubach,  früher  bei  Nelles): 

Art  des  Barend  von  Orley;  ein  Brüsseler  Maler,  dessen  Arbeiten 
mehrfach  vorkommen  .  Auch  andre  glauben,  weitere  Madonnen  von  ihm 
gefunden  zu  haben  (v.  Tschudi,  Repcrt.  1896,  80).    Ich  habe  das  be- 

»3)  Vgl.  Repeit.  1883  S.  63  unten  Uber  da*  KaMelci  Ehepaar. 

*♦)  Priedllnder  (Berliner  Galeriewerk  S.  35 — 36)  gibt  eine  recht  abschätzige 
Kennzeichnung  »1er  Hildnissc  des  Meisters  nach  dein  dortigen  Nr.  615.  Da  dies  nur 
ein  mäßiges  (echt«?)  Beispiel  von  dm»  ist  (lange  unerkannt),  so  war  es  ungeeignet, 
die  Uddnisse  de*  Meisters  danach  zu  kennzeichnen,  deren  hohe  Schätzung  in  der  bis- 
herigen Literatur  ich  teile. 
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sonders  im  Kolorit  ansprechende  Bildchen  1894  in  der  Zeitschrift  für 
christl.  Kunst  Spalte  33 — 35  behandelt  (nebst  Lichtdruck")  und  dem 
Meister  des  Marientodes  zugewiesen,  mit  Benutzung  eines  italienischen 
Vorbildes  aus  Raffaels  Umgebung.  Die  erneuerte  Untersuchung  bestätigt 
mir  die  starke  Verwandtschaft  mit  jenem,  doch  ist  der  Widerspruch  zu 
beachten,  und  ich  gebe  zu,  daß  das  Stückchen  Landschaft  dem  Meister 
nicht  entspricht,  sondern  mehr  in  der  Art  von  Orleis  Spätzeit  ist 

d)  Manieristen  (die  .  Bles*. -Gruppe). 

185.  Anbetung  der  Könige  (Neuwied,  Fürst  zu  Wied)  Herri  met 
de  Bles  .  —  186.  Flügelaltar:  Anbetung  der  Könige;  Flügel,  innen: 
Salomo  die  Königin  von  Saba  empfangend;  die  drei  Helden  vor  David, 
(Kitzburg,  von  Groote):  derselbe«. 

Der  Katalog  bleibt  bei  dem  bis  vor  kurzem  üblichen  Brauch,  die 
verschiedenartigsten  Stücke  dieser  Gruppe  Bles  zu  benennen;  Firmenich 
hätte  wenigstens  in  einer  Note  seine  Überzeugung  von  der  wahren 
Sachlage  aussprechen  können  (im  Text  S.  26  drückt  er  sich  kritischer 
aus).  Denn  diese  Frühwerke  von  Bles  waren  den  Forschern  ja  schon 
längst  unheimlich  geworden,  und  endlich  fand  die  Uberzeugung  von 
der  Unhaltbarkeit  der  Bles-Hypothese  eine  offene  Aussprache  durch 
G.  Glück  in  der  Einleitung  zu  seiner  Arbeit  über  Dirk  Vellen  (Jahrb. 
d.  kaiserl.  österr.  Kunstslg.  1901  S.  5—9).  Er  erklärte  diese  Bilder- 
gruppe für  das  Erzeugnis  einer  ganzen  Anzahl  von  Malern  verschiedener 
Art  und  Wertes,  die,  von  etwa  1510  an  in  Antwerpen  tätig,  haupt- 
sächlich Massys  manicristisch  und  karikierend  nachahmten,  teilweise 
auch  vom  Meister  des  Marientodes  beeinflußt  wurden  oder  italienische 
akademische  Einflüsse  aufnahmen;  K.  Justi  nannte  diese  Richtung  glück- 
lich: die  Barockzeit  der  Eyckschule.  Fried  Linder  brachte  die  Sache 
darauf  zur  Sprache  in  seinem  Bericht  über  die  Brügger  Ausstellung 
(Repert.  1903  S.  39  —  41),  ohne  Glücks  Darlegung  zu  erwähnen;  er 
hält  an  der  Möglichkeit  fest,  daß  die  Münchener  Tafel  echt  be- 
zeichnet sei;25)  also  sei  die  kleine  Gruppe  der  genau  sich  an- 
schließenden Bilder  wahrscheinlich  von  Bles.26)  Dann  stellt  er  zwei  andere 
Hauptgruppen  zusammen,  die  er,  soviel  ich  ihn  verstehe,  zwei  dem  »Bles  1 
der  Münchener  Tafel  verwandten,   minder  manierierten  Malern  zuteilt. 

• 

'5)  Hoffentlich  beseitigt  endlich  einmal  jemand  diesen  Stein  des  AnstoOes  durch 
den  Nachweis,  daß  die  Inschrift  unecht  ist. 

Auch  Hode  bleibt  noch  in  der  neuesten  Auflage  des  Cicerone  (1904)  dabei. 
Landschaften  von  Hlcs  und  Figurenbilder  der  Antwerpener  Manicristen  der  nämlichen 
Hand  zu  lassen.  -  In  Fried] anders  Text  zum  Berliner  (Jaleriewerk  S.  35  I  ist  jedoch 
bei  Hles  von  ilcn  «l  rühwcrkcn«  nicht  mehr  die  Rede;  der  Teufel  hat  sie  geholt. 


Digitized  by  Google 


Ausstellungen.  545 

Diesen  drei,  auch  von  mir  anerkannten  Gruppen  möchte  ich  noch  zwei 
hinzufügen:  die  vierte  schließt  sich  an  den  Brüsseler  Magdalenen-Altar 
(Sigmaringen,  Vermählung  Marias;  London,  Kreuzigung  und  eine  Mag- 
dalena; München,  h.  Sippe;  Brüssel,  Altar:  Anbetung  der  Könige  Nr.  119 
[nicht  Nr.  78]  und  wohl  noch  manche  andere);  Friedländer  erwähnt  S.  43 
oben  den  Brüsseler  Altar  etwas  abschätzig  und  stellt  dazu  nur  eine  h.  Anna 
selbdritt  in  Wörlitz.  —  Das  Hauptwerk  meiner  fünften  Gruppe  sind  die 
großen  Hochbilder  im  Kölner  Museum  (Nr.  448  —  55),  wozu  zwei  in 
Schleißheim  und  eins  in  Nürnberg  gehören;  ich  hielt  sie  früher  für 
Kölnisch,  wo  der  Meister  des  Marientodes  als  ein  hauptsächlich  in 
Köln  tätiger  Meister  galt.  Dieser  hat  nämlich  einen  besonders  starken 
Einfluß  auf  den  Maler  der  fünften  Gruppe  ausgeübt,  hauptsächlich 
in  der  Färbung.  Durch  P.  Giemen  (Kstdkm.  d.  Rheinprovinz  Bd.  1  I  63, 
1891)  und  Stephan  Beissel  (Stimmen  aus  Maria  Laach,  1895,  Heft  1) 
wurde  seitdem  nachgewiesen,  daß  eine  Anzahl  von  Schnitzaltären  am 
Niederrhein  mit  derartigen  gemalten  Flügeln  aus  Antwerpen  stammt, 
wegen  der  eingebrannten  Hand  am  Schnitzwerk.  Früher  benannte  ich  diesen 
Maler  nach  zwei  solchen  (geringeren)  Altären  in  Linnich  (nördlich  von 
Aachen)  den  »Meister  von  Linnich«  (s.  Woermann,  Gesch.  d.  Mal.  II 
497).  Übrigens  bildet  seine  und  ähnlicher  geringerer  MalerJ7)  Tätigkeit 
einen  weiteren  Beleg  für  die  neuere  Ansicht,  daß  der  Hauptsitz  des 
Meisters  vom  Marientode  Antwerpen  war.28)  —  Um  auf  die  beiden  zur 
»Bles« -Gruppe  gehörigen  Bilder  der  Ausstellung  zurückzukommen:  diese 
Darstellungen  der  Anbetung  der  Könige  zeigen  wieder  recht,  wie  ver- 
schiedene Bilder  man  hier  derselben  Hand  zugeschrieben  hat;  beide  ge- 
hören übrigens  zu  den  besseren  der  Art,  obgleich  sie  keiner  der  fünf 
Gruppen  sicher  einzuordnen  sind.  Das  Einzelbild  185  (vgl.  Friedländer, 
Repert.  1894  Heft  5)  hat  eine  mittelhelle,  klare  Färbung;  die  Zeichnung 
ist  nicht  sonderlich  manieriert,  dagegen  etwas  raffaelisierend  (man  pflegt 
das  Orleiartig  zu  nennen).  —  Der  Flügelaltar  186  hat  ein  stark  ab- 
weichendes bräunliches  Kolorit,  mit  weißlichen  Lichtern  im  Fleisch, 
die  Köpfe  sind  stark  judaisierend,  doch  charakteristisch. 

187.  Heilige  Sippe  (Wewer,  Frhr.  v.  Brenken):  »Art  des  Bles, 
freie  Schulkopie  nach  dem  Münchener  Bilde  <;  sehr  gering. 

*7)  Zu  dieser  gehört  Adriacn  van  Ovcrbeke,  von  dem  ein  beglaubigter  und 
1513  datierter  Schnitzaltar  mit  Klügclbildern  in  der  Kirche  zu  Kempen  (vgl.  C lernen, 
Kstdkm.  d.  Rheiniirov.    Bd.  1  I  S.  62,  nebst  Abbildung  zweie?  Gemälde). 

™)  Voll  sperrt  sicli  zwar  mit  Leibeskräften  gegen  diese  äußerst  wahrscheinliche 
Annahme,  aber  es  finden  sich  immer  mehr  Belege  dafür,  Gegen  Tatsachen  ist  Voll  so 
ohnmächtig  wie  Wurzbach  und  Tomas;  trotzdem  werden  die  drei  Genossen  Schwerlich 
je  zugeben,  daß  sie  Inrecht  hatten.  Auch  Walter  Cohen  hiilt  den  Meister  bestimmt 
für  vorwiegend  in  Antwerpen  tätig. 
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III.  Romanisten. 

171.  Madonna,  24  x  18  (Neuwied,  Fürst  zu  Wied):  Flandrischer 
Meister  um  1520«  [1.  Aufl.:  um  1530];  nach  Zusatz  in  2.  Aufl.:  in 
Art  Mahuses.  —  Ich  bin  hier  bestimmt  für  diesen  selbst,  da  die  Feinheit 
der  Ausführung  seiner  würdig  ist  (auch  Hodenhausen  und  Cohen  waren 
darauf  gekommen);  das  Bildchen  ist  in  Art  der  bezeichneten  in  München 
und  Wien  von  1527.  Die  Köpfe  sind  freundlich,  doch  etwas  leer;  das 
kleine  Stück  feiner  Landschaft  parallel  Patinir,  Meister  des  Marientodes 
und  Orlei. 

155.  Madonna,  Halbfigur  (Münster,  Kunstverein)  Mabuse  ,  echt 
bezeichnet;  ein  typisches  Werk  seiner  spateren  Zeit. 

156.  Madonna  und  zwei  Fngelknaben  unter  spätestgotischem  Stein- 
baldachin (Schloß  (inadental,  Frhr.  Otto  von  Hövel):  Art  Mabuses;  freie 
Wiederholung  nach  dem  Mittelbilde  des  Flügelaltärchens  zu  Palermo t. 
Ks  ist  eine  spätere  Kopie  von  fleißiger,  doch  nur  leidlich  geschickter 
Ausführung  (vgl.  Friedlander,  Rep.  1900,  254). 

Von  Bcrnaert  van  Orlei  sind  zwei  gute  Bilder  vorhanden: 
183.  Heilige  Familie  und  ein  Fngel  ^Berlin,  Max  Schulte): 
Niederl.  Meister,  dem  Orley  verwandt;  von  derselben  Hand  Abend- 
mahle in  Lüttich  und  Brüssel  .  Gemeint  ist  das  1531  datierte  Bild  in 
Brüssel  (Waut.  Nr.  107,  Fetis  20)  und  die  Wiederholung  von  1530  in 
Lüttich,  wovon  noch  eine  Anzahl  alter  Kopien  vorkommen;  vgl.  Woermann, 
Gesch.  d.  Mal.  III,  69,  wo  Untersuchungen  von  Hymans  und  mir  ange- 
führt sind,  die  Peter  C'oeck  van  Aalst  als  Urheber  wahrscheinlich 
machen;  da/u  Friedländer,  Rep.  1902,  46.  Ich  kann  die  Ansicht  des 
Katalogs  nicht  billigen,  denn  die  erwähnten  Abendmahle  zeigen  einen 
Nachfo I  ger  von  Orleis  dritter  Periode ^1,  während  das  vorliegende  Bild 
noch  viel  von  seiner  zweiten  hat  und  ich  keinen  Grand  sehe,  es  ihm 
selbst  abzusprechen.  Ks  zeigt  eine  sehr  lebhafte  und  warme  Färbung: 
die  Landschaftsbehandlung  dieser  Periode  Orleis,  mit  viel  Braun  im 
Vordergrund;  die  Fällen  in  Art  seines  damaligen  Vorhildes  Mabuse  un- 
ruhig geknittert.  Dagegen  deuten  freilich  Zeichnung  und  Köpfe  schon 
auf  seine  noch  stärker  romanisierende  (direkt  raftaelistische»  dritte  Periode; 
also  möchte  ich  das  luchtige  Bild  in  den  Übergang  von  der  zweiten 
zur  dritten  setzen.  —  Lehrreich  für  die  Kenntnis  dieser  beiden  Stilperioden 
des  Meisters  ist  die  Vergleichung  mit  folgendem  Stück: 

173.  Kreuztragung  (Basel,  Frau  Prof.  Bachofen -Burckhardt;  bis 
1900:    Berlin,   Llrike  von   Levetzow):      Bernaert    van    Orley    ;  ein 

"9  Meine  Ansicht  über  Orlei-;  drei  Stilperinden  i>t  dargelegt  in  Woermann-  1  iescli. 
d.  Mal.  II.  315     516  von  1S82. 
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schlagend  echtes  Hauptwerk  von  ausgezeichneter  Erhaltung  aus  dem 
Beginn  seiner  dritten  Periode;  es  ist  koloristisch  noch  sehr  gut:  leb- 
haft und  warm,  doch  ohne  Buntheit.  Auch  in  den  Bewegungen  stört 
der  akademische  Zug  noch  nicht  zu  sehr,  während  die  Köpfe  schon  etwas 
leer  sind.  —  Nach  Mitteilung  Bodenhausens  stammt  aus  derselben  Zeit  eine 
Enthauptung  der  h.  Katharina  in  reich  mit  Figuren  belebter  Landschaft, 
Petersburg,  Graf  KutusorT.  Solche  Bilder  beweisen,  daß  Orlei  auch  in 
dieser  Periode  noch  tüchtiges  leisten  konnte;  überhaupt  möchte  ich 
Friedländers  Äußerung:  »Orlei  ist  ein  weit  geringerer  Meister  als 
Gossaert«  (Rep.  1902,  45)  nicht  unterschreiben;  dieser  ist  zwar  in 
Technik  und  Auffassung  feiner,  dagegen  wird  er  im  Ausdruck  bald  be- 
denklich leer,  während  Orlei  oft  etwas  derb  wirkt,  aber  kräftig  bleibt 
(z.  B.  die  Madonna  beim  Earl  of  Northbrook,  Nr.  330  der  Brügger  Aus- 
stellung, Taf.  72  des  Prachtwerkes). 

175.  Verkündigung,  42  X  30  (Worms,  Frhr.  v.  Heyl):  -Art  Orleys«; 
Art  seiner  Spätzeit 

177.  H.  Maria  Magdalena,  Brustbild  hinter  Tisch  (Anholt,  Fürst 
zu  Salm-Salm):  »Meister  der  weiblichen  Halbfiguren«;  ein  typi- 
sches eigenhändiges  Hauptwerk  unter  diesen  seinen  Lieblingsdarstellungen, 
von  guter  Erhaltung.  Es  kann  uns  warnen,  mit  solchen  guten  Werken 
oft  vorkommende  geringere  Nachahmungen  zu  verwechseln,  z.  B.: 

180.  Lautenspielerin  (Hamburg,  Konsul  Weber),  richtig  einem 
Nachfolger  gegeben. —  Der  zwischen  Pseudo-Mostaert  und  Orlei  schwan- 
kende Meister  bei  177  steht  letzterem  näher. 3°) 

178.  Madonna  mit  Papagei  (Aachen,  Louis  Beissel)  »Art  des  M. 
d.  wbl.  Halbfiguren«.  —  179.  Flügclaltar:  Anbetung  der  Könige 
(Aachen,  Wilh.  Paulus):  5. derselbe«.  Beide  Werke  sind  richtig  als  von 
der  nämlichen  Hand  zusammengestellt;  es  ist  ein  angenehmer  aber 
kleiner  Maler.  Auch  ich  gebe  eine  starke  Einwirkung  des  genannten 
Meisters  zu,  glaube  aber  noch  mehr  eine  solche  vom  Meister  des  Marien- 
todes zu  sehen,  obgleich  Bewegung  und  Miene  ruhiger,  befangener  sind 
und  die  Färbung  unscheinbarer.  Wahrscheinlich  ist  der  Maler  auch 
ein  Antwerpener. 

65.  Männl.  Bildnis  (Straßburg,  Galerie):  »Joos  van  Cleef 
der  Jüngere«;  überzeugend  echt,  nach  Maßgabe  von  teilweise  be- 
glaubigten Bildnissen  in  England  (vgl.  Friedender,  Berlin.  Galeriewerk 
S.  36-37). 


J°)  Wickhoffs  Aufstellung,  der  Meister  sei  identisch  mit  Jean  Clou  et,  hat  bis 
jetit  keine  Anhänger  gefunden;  durch  nähere  Untersuchung  der  kirchlichen  Bilder  ergibt 
sich  vielleicht  genaueres  Uber  den  Wohnsitz  des  Malers  (am  ehesten  Antwerpen). 

Kcpcrtnriuni  für  Kunstw  i«en*chaft,  XXVII.  17 
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IV.  Holländer. 

192.  Flügelaltärchen:  Beweinung,  0.36X0,265;  Flügel  innen: 
S.  Johannes  Ev.  und  Adrian  (Aachen,  Theodor  Kellessen;  früher  Köln, 
Nelles):  »Holland.  Meister  Ende  d.  15.  Jahrb.«  Die  Hügelbilder 
sind  merklich  geringer  als  das  Mittclstück,  doch  verwandt;  es  ist  von  einem 
freundlichen  Archaistcn  um  1500 — 10,  von  heller,  zarter  Färbung,  vielleicht 
holländisch  (v.  Tschudi,  Rcpert.  1896,  80:  erinnert  an  Geertgen  und  David). 

194.  Kreuzabnahme,  Beweinung,  Grablegung,  je  0,31  X  o»i95 
(Bonn,  Frau  Dr.  Virnich)  ebenso  ;  von  einem  kleinen,  jedoch  fein 
ausführenden  Holländer,  der  neben  Geertgen  auch  Q.  Massys  kannte,  was 
besonders  in  Färbung  und  Landschaft  bemerklich;  Bewegung  und  Aus- 
druck von  holländischem  Phlegma. 

(Der  große  Flügelaltar  mit  Gefangennahme  Nr.  195,  der  starke 
Beziehung  zu  den  Holländern  um  1500  hat,  ist  schon  bei  G.  David 
behandelt.) 

100.  Martyrium  der  hl.  Agatha  (Wewer,  Frhr.  v.  Brenken):  »Nieder- 
rheinisch-hollandischer Meister«;  wohl  holländisch,  Anfang  des 
16.  Jahrhunderts,  von  feiner  Ausführung  und  auffallend  lebendiger  Be- 
wegung. 

101.  Flügelbilder  (einer  Kreuzigung  in  Holzschnitzerei  von  Loede- 
wich  1498— 1500);  zwei  untere  große  Flügel:  innen  vier  Szenen  aus  der 
Passion  nebst  vier  spateren  bis  Tod  Marias;  außen:  acht  Szenen  aus 
Leben  Jesu  bis  vor  Passion;  zwei  obere  kleine  Flügel :  innen:  Moses  die 
eherne  Schlange  zeigend;  außen:  Geburt,  Verkündigung  (Kalkar,  Pfarr- 
kirche); Jan  Jocst,  gemalt  von  1505—1508.  Dies  Werk  war  unter  den 
großen  Altarbildern  sowohl  nach  Umfang  wie  Kunstwert  der  Glanzpunkt 
der  Ausstellung.  Ich  halte  den  Hollander  Jan  Joest  mit  den  Südnieder- 
ländern David,  Massys  und  dem  Meister  des  Marientodes  für  die 
Häupter  der  niederländischen  Malerei  aus  ihrer  Periode;  von  gleich- 
zeitigen Deutschen  sind  nur  Dürer,  Grünewald,  Holbcin  d.  J.  (und  allenfalls 
Cranach  in  seiner  Frühzeit)  den  vier  Niederländern  gewachsen,  also 
steht  die  Wage  ziemlich  gleich. 3')  Die  Kalkarer  Bilder  sind  gleich 
hervorragend  in  Zeichnung,  plastischer  Modellierung,  Ausdruck  der 
Köpfe,  Landschaft,  Färbung  (kräftig  und  harmonisch)  und  feiner  Aus- 
führung. Diese  erstreckt  sich  gleichmaßig  über  das  ganze  große  Werk; 
die  sonst  oft  so  vernachlässigten  Außenseiten  sind  sogar  durch  etwas 
bessere  Erhaltung  jetzt  wirkungsvoller  als  die  Innenseiten  (deren  Zustand 
immerhin  noch  recht  gut  ist).    Erstaunlich  für  einen  Holländer  ist  der 


V)  Ich  sehe  schon,  wie  Voll  sich  hierbei  auf  den  Kopf  stellt  und  Friedländer 
den  seinen  wenigstens  schüttelt  (vgl.  Berliner  Calericwerk  S.  30). 
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Sinn  für  Schönheit,  ja  Anmut  in  Figuren  und  Köpfen,  während  ja  sonst 
seinen  Landsleutcn  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  charaktervolle  Häßlich- 
keit^ eignet.  Aber  auch  in  dieser  leistet  der  Meister  bedeutendes,  wo  er 
es  für  angebracht  hält,  wie  in  den  fünf  ersten  Innenbildcrn;  für  zarte  Ge- 
müter») wohl  zu  arges.  33)  —  In  kunstgeschichtlicher  Beziehung  war  die  hier 
gebotene  Gelegenheit  wichtig,  Jan  Joest  mit  dem  Meister  des  Marientodes 
und  einigen  Hauptwerken  aus  Bruyns  Friihzeit  (bis  1525)  zu  vergleichen. 
Die  längst  bekannte  Anlehnung  des  M.  T.  M.  an  Jan  Joest  fällt  sehr  in 
die  Augen,  ebenso  dessen  KinfluO  auf  Bruyn,  wovon  bei  diesem  die  Rede 
sein  wird.  —  Eingehende  Besprechung  von  F.  Fries  in  Die  Rheinlande 
1004,  Nov.,  S.  558-  -60. 

102.  Pfingsten  (Berlin,  Wesendonk):  Jan  Joest«;  dazu  Hin- 
weisung auf  meinen  Artikel  von  vier  Spalten  im  Kunstfreund  1885 
Nr.  13,  worin  ich,  im  Anschluß  an  Kisenmann,  das  Bild  der  Spätzeit 
dieses  Meisters  mit  großer  Wahrscheinlichkeit«  zuschrieb.  Gegenüber 
der  mehrfach  ausgesprochenen  Hinweisung  auf  Massys'  Art  war  es  mir 
erfreulich,  daß  Walter  Cohen  hierzu  sagt:  Höchstens  Malweise  und 
Kolorit  haben  etwas  Massysartiges;  aber  bei  wie  vielen  Bildern  der  Zeit 
finden  sich  diese  Anklänge  !c  Alle  dem  stimme  ich  zu.  Weiter  sagt 
genannter:  Die  unmittelbare  Vergleichung  mit  dem  Kalkarer  Altar  be- 
seitigte meinen  früheren  Zweifel  an  Scheiblcrs  Bestimmung  .  Mein 
anderer  Nothelfer.,  Bodenhausen,  flachte  zuerst  an  Beziehung  zum 
Meister  des  Marientodes  (wie  schon  der  alte  Förster);  dann  aber  kam  er 
auf  etwas,  das  eine  Annäherung  an  meine  Ansicht  bedeutet:  "Das  Bild 
steht  in  ganz  auffallender  Beziehung  zu  Frey  Carlos  :  auch  verweist  er 
auf  die  Ähnlichkeit  einzelner  Figuren  (B.  hat  kürzlich  dessen  Bilder  in 
Portugal  gesehen).  Justi  hat  diesem  bedeutenden  Meister,  wahrschein- 
lich ein  in  Portugal  tätiger  Niederländer,  in  seinem  Artikel  über  die 
portugiesische  Malerei  des  16.  Jahrh.  (Jahrb.  d.  preuss.  Kstslg.  1888,  HI) 
anderthalb  Seiten  gewidmet.  Ks  heißt  darin:  »Die  künstlerische  Herkunft 
dieses  Carlos  weist  weder  nach  Antwerpen  34),  noch  nach  Brügge  .  .  .  Wohl 

J1)  Vgl.  die  Note  zu  Nr.  202. 

3i)  Voll  wird  diesen  Lobespsalm  ebenso  geschmacklos  finden,  wie  ich  seine  nur 
mäßige  Schätzung  das  Werkes;  er  widmet  ihm  18  Zeilen,  nennt  es  »sicherlich  nicht 
mittelmäßig,  doch  nicht  bedeutend«  (er  versteht  darunter  ausgezeichnet)  und  meint,  es 
habe  »als  die  große  Knttäuschung  gewirkt«.  Das  behauptet  er  auch  von  den  Marmion- 
Bildern,  mit  gleichem  Unrecht;  denn,  wie  ich  aus  bester  Quelle  erfahre,  haben  letztere 
auf  alle  Arten  von  Freunden  und  Kennern  alter  Bilder,  besonders  auf  die  Künstler,  ent- 
zückend gewirkt,  namentlich  wegen  der  malerischen  Vorzüge.  Von  den  Kalkar  er  Bildern 
wurden  die  Außenseiten  allseitig  bewundert,  nur  die  Innenseiten  enttäuschten  etwas. 

ü)  CMücks  Verweisung  des  Frey  Carlos  nach  Antwerpen  finde  ich  so  wenig 
glücklich  wie  einige  seiner  Bestimmungen  von  Antwerpener  Bildern. 

37* 


Digitized  by  Google 


55" 


Ausstellungen. 


aber  gleicht  er  unter  allen  bekannten  Größen  der  Zeit  keinem  so  wie 
dem  Meister  von  Kalkar;  in  diesem  Kindruck  stimmt  mir  auch  Scheibler 
bei  ...<■■  (noch  5  Zeilen).  —  F.  Dülberg,  der  in  seiner  Dissertation  über 
die  Leidener  Malerschule,  1899,  Jan  Joest  auf  S.  37—38  betreffs  seiner 
Beziehung  zu  Geertgen  bespricht,  räumt  dem  Pnngstbilde  dreiviertel  Seiten 
ein.  Er  sagt:  »Die  Bestimmung  als  J.  J.  wird  gesichert  durch  die  vor- 
geschrittenen Architekturformen  und  durch  die  ähnlich  in  Kalkar  vor- 
kommenden Typen  zweier  Apostel;  tles  zur  Linken  mit  der  aufgestülpten 
Nase  und  des  in  reich  geblümtem  Gewand  .  .  .  Die  Farben  sind  hell 
leuchtend  und  zart  wie  bei  Massys  .  .  .  Alles  Wesentliche  und  Beste 
von  Joests  bekannterem  Nachfolger,  dem  M.  T.  M.,  ist  hier  bereits  ent- 
halten .  In  einer  Anmerkung  fügt  Dülberg  hinzu:  Wenn  ich  die  am 
Fries  über  den  Säulen  [besser:  oben  am  Pilaster,  der  links  neben  der 
Mitte  steht)  angebrachten  Zeichen  richtig  deute,  stammt  das  Bild  aus  dem 
Todesjahr  des  Meisters  .  Wahrend  der  Katalog  dies  nicht  beachtet, 
stimme  ich  in  der  Lesung  der  von  Dülberg  gefundenen  Inschrift:  15 19 
überein.  —  Ich  bin  bei  erneuter  Vergleichung  mit  den  drei  Apostcl- 
bildern  des  Altars  bei  meiner  1885  vorgetragenen  und  begründeten  An- 
sicht geblieben  und  bin  nur  gespannt  darauf,  wie  die  Mehrheit  der 
wirklich  sachverständigen  Fachgenossen  sich  zu  dieser  Frage  stellen  wird. 

200.  Flügelaltar:  Jüngstes  Gericht  nebst  Stifterfamilie  (Berlin, 
Wesendonk):  -Jan  MostacrU;  die  2.  Aufl.  des  Katalogs  fügt  eine  Notiz 
Obreens  hinzu,  wonach  die  Wappen  der  betreffenden  Geschlechter,  die 
bisher  als  Utrechter  galten,  in  die  Haarlem-I.eidener  Gegend  gehören; 
dies  würde  auch  besser  zu  dem  in  Haarlem  tatigen  Mostaert  passen. 
Daß  die  bekannte  Bildergruppe  von  diesem  ist,  wird  ja  jetzt  von  den 
meisten  als  wahrscheinlich  angenommen.  Betreffs  der  von  Hui  in  vor- 
geschlagenen Verteilung  der  Bilder  unter  zwei  einander  sehr  ähnliche 
Meister  (Brügger  Cat.  crit.  71  u.  bis  72  ob.,  93  m.  bis  94  m.)  bleibe  ich 
bei  Friedländcrs  Widerspruch  (Rcp.  1903,  50).  Die  nächste  Aufgabe  wird 
sein,  durch  gemeinsame  Arbeit  der  Berufenen  alle  zu  dieser  Gruppe  ge- 
hörigen Gemälde  zusammenzustellen.  Dann  mag  jemand  eine  Mono- 
graphie des  Meisters  schreiben,  und  dabei  einen  Nachfolger  aufstellen, 
wenn  er  das  für  durchaus  nötig  hält.  35)  Denn  über  so  feine  Unterschiede 
bestimmt  zu  urteilen  sind  schon  solche  Bilderforscher  schwerlich  imstande, 
deren  Spezialgebiet  nur  die  Niederländer  des  15.  und  der  ersten  Hälfte 
des    16.  Jahrhunderts    umfaßt,   noch   weniger   aber  solche,   welche  die 

Ii)  Siebe  Hulins  feine  Kennzeichnung  entgegengesetzter  Naturen:  die  einen  sagen: 
»all1  das  ist  vom  selben  Maler«;  die  anderen:  »man  muü  mehrere  Hände  unterscheiden' 
(Cat.  crit.  Bruges  L). 
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deutschen  Schulen  dieser  Zeit  hinzunehmen,  wie  es  die  meisten  Kenner 
der  Altniederländer  und  Altdeutschen  tun;  und  so  weiter!  Unser 
Flügelaltar  wurde  schon  früher  dem  Mostaert  zugewiesen.  Ich  finde  hier 
teilweise  den  Zusammenhang  mit  Geertgen  van  Haarlem  besonders 
merklich,  namentlich  in  den  weiblichen  Köpfen  und  in  der  Landschaft 
links  von  der  Mitte  des  Ganzen,  welcher  Teil  breiter  und  weicher  be- 
handelt ist,  als  meist  bei  Mostaert.  Dagegen  ist  in  Art  seiner  Bildnisse 
vor  Landschaft:  das  Scharfe  in  der  Behandlung  der  Stifterköpfe,  die 
rechte  Seite  der  Landschaft  (kahl  und  dürr)  und  die  kleinen  Hinter- 
grundsfiguren. Dies  Werk  spricht  also  gegen  Hulins  Zweiteilung  der 
Bildergruppe.  —  Eingehende  Beschreibung  von  Dülberg,  Repert.  1899,  39. 

Von  dem  schrullig  eigenartigen  aber  tüchtigen  Amsterdamer  Jacob 
Cornelisz.  van  Oostsanen  sind  zwei  gute  Bilder  hier,  von  1517  und 
15x9,  beide  richtig  benannt: 

197.  Flügelaltärchcn:  Anbetung  der  Könige;  Flügel  innen:  zwei 
Heilige  und  Stifterfamilie:  außen:  zwei  Heilige  (Neuwied,  Fürst  zu  Wied); 
datiert  15  17.  Ks  ist  schon  besprochen  in  meinem  Artikel  über  den  Meister 
(Jahrb.  d.  preuß.  Kstslgn.  1882):  Ein  Hauptwerk  unter  seinen  kleineren,  von 
besonders  feiner  Ausführung  und  guter  Erhaltung,  noch  den  Werken  der 
mittleren  Periode  näher  stehend  als  denen  der  späteren-/.  Damals  be- 
stimmte ich,  nach  datierten  Bildern,  die  mittlere  Periode  als  von  um 
151 1  bis  15 17  gehend,  die  letzte  von  spätestens  1523  bis  1530.36)  Dem 
Katalog  ist  entgangen,  daß  das  1520  datierte  Bild  der  Sammlung 
K.  von  Kaufmann  in  Berlin  eine  Wiederholung  des  Mittelbildes  ist;  die 
einzige  wesentliche  Abweichung  besteht  darin,  daß  das  Kind  im  Berliner 
Exemplar  den  alten  König  ansieht,  beim  anderen  nach  rechts  wegblickt. 
Folgendes  bisher  tinerwähnte  Bild  kommt  zu  seinen  nach  1S82  bekannt 
gewordenen  datierten: 

198.  Hl.  Maria  Magdalena,  Brustbild  (Wewer,  Frhr.  von  Brenken) 
bezeichnet:  ANNO  DNI  '519.  Die  zweite  Auflage  des  Katalogs  schreibt 
das  Bild  mit  Recht  dem  Meister  selbst  zu  und  erklärt  die  Buchstaben 
I..  K.  für  späteren  Zusatz;  sie  sind  eine  ältere  grobe  Fälschung,  auf 
Granach  gehend.  Spätere  Zusätze  sind  ferner  der  hinter  der  Heiligen  auf- 
gespannte Teppich  und  vielleicht  auch  der  reich  verzierte  Heiligenschein. 
Sonst  ist  das  Bild  gut  erhalten  und  von  feiner  Ausführung,  besonders  in 
dem  vielen  Zier-  und  Beiwerk;  es  ist  wohl  ein  Bildnis  als  Magdalena. 

196.  Heilige  Nacht  64X50  (Wewer,  Frhr.  v.  Brenken);  "Holland. 
Meister,  Beginn  d.  16.  Jahrb.;  in  der  Note  wird  auf  das  Exemplar  der 

>*>)  Voll,  Sp.  8,  leistet  liier  wieder  merkwürdiges  in  verzwickter  Hvperkritik ;  er 
hat  von  A.  v.  Wurzbach  viel  gelernt. 
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Sammlung  v.  Kaufmann  zu  Berlin  verwiesen.  Dies  ist  viel  besser  als  das 
geringe  aus  Wewer,  aber  doch  nur  eine  gute  Kopie  nach  dem  unbekannten 
Original  eines  tüchtigen  Hollanders,  in  Art  des  Jakob  Comelisz. 

202.  Kreuzigung,  ursprünglich  ein  Flügelaltar  (Basel,  Frau  Prof. 
Bachofen-Burckhardt):  »Cornelis  Kngebrechtz.  Das  Bild  wurde  zu- 
erst wohl  von  mir  so  bestimmt,  1802,  als  es  in  Köln  bei  Gebr.  Bourgeois 
war  (>Bles<);  beim  damaligen  kunsthistorischen  Kongreß  wurde  das  allgemein 
anerkannt,  und  einer  von  der  Gilde  kaufte  es  (W.  V.  Seidlitz  in  Dresden). 
F.  Dülberg  bespricht  es  eingehend,  als  dem  Mittelbilde  des  beglaubig- 
ten Leidener  Kreuzigungsaltars  (um  15 10)  besonders  nahe  stehend,  je- 
doch einige  Jahre  spater  (Leydener  Malerschule  1899,  61  m.  bis  63  m). 
Der  Gesamtton  ist  mittelhell  und  warm,  goldig;  das  Kolorit  wirkungs- 
voll und  eigenartig,  durch  grelle  weißliche  Lichter  aber  etwas  fleckig. 
Die  Köpfe  sind  teilweise  arg  karikiert,  jedoch  charaktervoll  (Dülberg: 

wohl  dasjenige  Werk,  wo  Kngebrechtz.  seinem  Drang  zum  Haßlichen 
am  meisten  folgte").  Technik:  charakteristisch  hinwischend,  doch  teilweise 
nicht  zu  dünn.  Kiniges  Gespensterhafte  bei  den  hinteren  Gruppen,  wie 
auch  ihr  graulicher  Ton,  erinnert  an  Hier.  Bosch,  wie  öfters  bei  Kngebrechtz. 
Das  Bild  bestätigt  besonders  die  von  mehreren  ausgesprochene  Ansicht, 
daß  der  Kölner  Severinsmeister  mit  E.  zusammenhänge  (Aldenhoven, 
Gesch.  d.  Köln.  Malerei  1902,  S.  284  und  Note  480);  von  jenem  war  hier 
viel  vorhanden,  auch  der  große  Aachener  Altar  Nr.  56  zu  vergleichen. 37) 
188.  Hl.  Familie  mit  hl.  Katharina  und  zwei  Engeln  (Rotterdam, 
Dr.  Lanz)  'Art  des  Bles  .;  hollandisch,  am  nächsten  dem  C.  Kngebrechtz. 
stehend,  aber  nur  alte  Kopie. 

Nun  kommen  zwei  ausgezeichnete  Bilder,  die  ich  für  Lukas  van 
Leiden  in  Anspruch  nehmen  möchte. 

203.  S.  Johannes  B.  und  Magdalena,  Halbtiguren  in  Landschaft, 
31  X  24  (Aachen,  Museum):  ^Cornelis  Kngebrechtz  .  auch  in  Aachen 
so  benannt,  ebenso  von  Friedländer,  Bodenhausen  und  Dülberg  ^Leyd. 
Mal.  S.  80  m.,  81  ob.).  Dieser  widmet  dem  Bildchen  13  Zeilen;  er  nennt 
es  in  den  Farben  äußerst  frisch  <  und  stellt  es  zusammen  mit  der  auch 
von  mir  dem  C.  K.  zugeschriebenen  Darstellung  aus  der  Kreuzlegende, 
Nr.  290  der  Wiener  Galerie  Harrach.  Beide  Werke  nennt  er:  ^von  gleicher 
Feinheit,  aber  ohne  die  etwas  gedrehten  Formen  des  späten  großen 
Kreuzigüngsaltars  im  L'trechter  Erzbisch.  Museum  echt  und  zumal  der 
kleineren  freien  Wiederholung  bei  Graf  Pettenegg  in  Wien  'mir  unbekannt  , 
und  geistreich  leichter  in  der  Ausfuhrung«.     Im  Aachener  Museum  ist 

V)  Vgl.  bei  diesem  auch  die  Hillweisung  auf  CirUnewald,  als  Erzieher  der  Kunst- 
historiker zu  einem  weniger  förmlichen  Geschmack. 
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eine  richtig  benannte  Beweinung,  Nr.  34,  von  C.  E.,  die  Dülberg  S.  69 
für  etwas  früher  hält  als  den  späteren  Altar  (mit  Beweinung)  in  Leiden 
(um  1525).  Die  beiden  Aachener  Bilder  habe  ich  seit  1877  besonders 
oft  gesehen,  und  wegen  der  Beweinung,  die  genau  die  gewöhnliche  Art 
von  C.  E.  zeigt,  bezweifelte  ich  immer,  daß  auch  das  Heiligenbild 
von  ihm  sei,  3«)  dachte  hier  vielmehr  eher  an  seinen  bedeutenderen  und 
weit  berühmteren  Schüler  Lukas  van  Leiden.  C.  E.  zeigt  in  seinen 
Arbeiten  zwar  starke  Unterschiede,  sowohl  dem  Stile  wie  dem  Werte  nach, 
aber  ein  Bild  wie  die  beiden  Heiligen,  das  ganz  auf  der  Höhe  von  guten 
des  Lukas  steht,  ist  mir  sonst  von  seinem  Lehrer  nicht  vorgekommen. 
Freilich  ist  die  Unterscheidung  zwischen  Gemälden  beider  Meister  zu- 
weilen schwierig.  39)  Der  Farbenauftrag  ist  pastos,  die  Behandlung  des  Bei- 
werks sehr  eingehend;  die  Landschaft  in  der  Art  von  Lukas  (wie  beim 
hl.  Hieronymus  in  Berlin  und  dem  Diptychon  in  München). 

204.  Die  hl.  Einsiedler  Paulus  und  Antonius  in  der  Wildnis, 
33X47  (Wien,  Fürst  Liechtenstein):  Lukas  van  Leiden  ;  dazu  Be- 
merkung (in  2.  Aufl.):  Landschaft  und  Formbildung  stimmen  nicht  zu 
den  wenigen  Gemälden  des  L.,  rührt  jedenfalls  her  von  einem  hervor- 
ragenden, dem  Cornelis  Engebrechtz.  nahestehenden  Meister».  —  Die 
Benennungen  dieses  ausgezeichneten  Bildes  haben  eine  merkwürdige 
Geschichte.  Der  alte  Name,  noch  jetzt  der  offizielle,  war  Lukas  van 
Leiden:  er  wurde  von  Waagen  noch  1862  (Hdbch.  1  151)  und  1866 
^Kunstdenkm.  Wiens  1  277)  gebilligt:  schönes  und  wohlcrhaltenes  Bild 
des  Meisters  .  Als  ich  1877  — 1878  in  Wien  war,  verwarf  ich  Waagens 
Ansicht  und  kam  auf  Bles.  Wocrmann  lehnte  schon  1882  beide  Namen 
ab  (gegen  L.  v.  L.  in  Gesch.  d.  Mal.  11  533;  gegen  Bles:  Mitteilung  an 
mich).  Bode  besprach  das  Bild  eingehend  1895  (Graph.  Künste  S.  1 18); 
er  ist  gegen  L.  van  Leiden  und  für  Bles,  obgleich  er  zugibt,  daß  es  in 
der  blonden  Färbung  und  in  den  Gestalten  dem  Lukas  nahe  steht«.  Als 
ich  nun  in  Dusseldorf  das  seit  1878  nicht  gesehene  Stück  wieder  unter- 
suchte, kam  ich  bald  darauf,  daß  der  an  sich  langst  so  verrufene  Name 
Bles  hier  nicht  passe,  sondern  der  alte:  Lukas  van  Leiden  wieder- 
herzustellen sei.  Hier  hat  das  allerdings  vorhandene  >Käuzchen«  oder 
vielmehr  Eule,  wieder  einmal  Unfug  gestiftet.  Erst  später  erfuhr  ich,  daß 
Dülberg  schon  1S99  hier  ein  Frühwerk  von  Lukas  erkannt  hatte  (Leid. 
Mal.  76);  es  habe  noch  viel  verwandtes  mit  zwei  Bildern  von  Cornelis  Enge- 

38)  Da>  nämliche  ergibt  die  Yergleichung  mit  der  Kreuzigung  Nr.  202.  —  W. 
Cohen:  »Meine  frühere  Zustimmung  zu  .Scheiblers  Ansicht  nehme  ich  zurück,  nachdem 
ich  ähnliche  feine  Bilder  von  C.  K.  kennen  gelernt«. 

J9)  Vgl.  Friedländer:  Artikel  über  den  Meister  im  »Museum«  S.  4  1  und  im 
Berl.  Galericwerk  40—1. 
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brechtz.  aus  der  Zeit  seines  früheren  Leidener  Altars:  Verstoßung  Hagars 
in  Berlin,  Witwe  von  Friedr.  Lippmann  und  Versuchung  des  hl.  Antonius 
in  Dresden;  auch  finde  sich  das  Doppelkreuz  des  Antonius  auf  letztcrem 
ganz  ähnlich  wieder.  Bodenhausen  hatte,  ohne  Kenntnis  dieser  Vor- 
geschichte, schon  in  der  Liechtensteingalerie  mit  Bestimmtheit  einen  Lukas 
van  Leiden  darin  erkannt.  Die  in  der  2.  Auflage  hinzugekommene  Bemer- 
kung von  Firmenich  zeigt,  daß  auch  er  sich  unserer  Ansicht  wenigstens 
nähert.  Übrigens  liegt  bei  dem  Sibyllenbilde  der  Wiener  Akademie  derselbe 
Fall  vor:  die  Gelehrten  sind  uneins,  ob  holländisch  (L.  v.  L.  oder  ein 
anderer  Nachfolger  von  C  E.)  oder  Bles  -artig  (ich  bin  bestimmt  für 
ersteres).  Der  südniederländischen  Blesgruppe-  entspricht  eben  eine  hol- 
ländische Gruppe,  deren  Hauptmeister  Cornelis  Kngebrechtz.  ist;  beide  an 
sich  so  verworrene  Gruppen  werden  noch  viel  durcheinander  geworfen.  — 
Beim  Wiener  Bilde  ist  in  Lukas'  Art  der  Auftrag  pastoser,  die  Modellierung 
plastischer  wirkend  als  bei  der  Blesgruppe»,  wofür  man  die  Anbetung  der 
Könige  Nr.  185  aus  Neuwied  vergleichen  kann;  die  Zeichnung  der  Figuren 
ist  durchaus  frei  und  charaktervoll,  nicht  eigentlich  manieriert,  wie  meist 
bei  ->Bles«;  die  Köpfe  deuten  stark  auf  L.,  auch  die  Art,  wie  der  eine 
durch  die  Kapuze  fast  versteckt  wird.  Der  stark  bräunliche  Ton*0)  in 
Fleisch  wie  Landschaft  spricht  für  eher  holländische  Herkunft.  Die  Ge- 
wänder zeigen  L.s  unruhiges  Geknitter  mit  seiner  feinen  Modellierung.  Die 
Tiere  (vorn  Rabe  und  Eule)  und  die  fernen  Mönchsfigürchen  sind  sehr 
lebendig  und  wirkungsvoll  gegeben.  Der  Baumschlag  hat  allerdings 
Beziehung  zu  ^Bles'  Frühwerken «,  wie  auch  das  saftige  Grün;  beides 
aber  nicht  so,  daß  hier  ein  frühes  Werk  von  Lukas  ausgeschlossen  wäre; 
auf  der '  hiesigen  Kreuzigung  seines  Lehrers  ist  der  Baumschlag  ver- 
wandt, wenn  auch  derber. 

207.  Zwei  Flügelbilder  mit  Stifterfamilie  (Hamburg,  Konsul  Weber) 
Art  des  Jan  van  Scorel«;  so  sind  sie  auch  in  Woermanns  Verzeichnis 
dieser  Galerie  von  1892  bezeichnet,  das  auf  S.  69  die  Literatur  darüber 
zusammenstellt  und  bespricht.  Ich  nehme  meine  frühere  Ansicht:  Früh- 
werke von  B.  Bruyn  d.  Jttng.«  zurück  und  glaube  jetzt  auch,  daß  die 
Bilder  von  einem  Holländer  sind,  der  Scorel  wenigstens  in  der  I-andschaft 
verwandt  ist,  während  die  Figuren,  namentlich  die  Köpfe,  stark  abweichen. 
Die  zweimal  vorkommende  Jahreszahl  1539  ist  an  sich  nicht  verdachtig, 
aber  Malweise  und  Trachten  sprechen  eher  für  spätere  Entstehung. 

Damit  sind  die  niederländischen  Gemälde  bis  um  1550  endlich  er- 
ledigt; ich  habe  ihre  Besprechung  etwas  ausführlich  gehalten,  weil  die 


40)  Er  wird  verstärkt  durch  den  nicht  ursprünglichen  braunen  Fimis,  der  die 
hellen  Gewänder  fleckig  macht. 


Digitized  by  Google 


Ausstellungen. 


555 


Niederländer  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts,  welcher 
Zeit  ja  die  meisten  dieser  Bilder  angehören,  bekanntlich  noch  immer  not- 
leidend sind,  im  Verhältnis  zu  den  viel  öfter  und  ausführlicher  behandelten 
Meistern  des  fünfzehnten,  außer  Gerard  David.*1) 

Den  noch  zu  erledigenden  Teil  der  Primitiven,  die  eigentlichen 
altdeutschen  Schulen,  werde  ich  dagegen  viel  kürzer  behandeln.  Bei  den 
Kölnern  erklärt  sich  das  dadurch,  daß  über  sie  Karl  Aldenhovens 
Geschichte  der  Kölner  Malerschule  von  1902  vorliegt,  wo  fast  alle  diese 
Bilder  eingehend  gewürdigt  sind.  Mit  den  Westfalen  habe  ich  mich 
in  den  Jahren  1876  —  77  zwar  auch  viel  befaßt,  seitdem  aber  ihre 
Heimat  nicht  mehr  besucht,  während  ich  mit  den  Kölnern  seit  1800 
durch  die  Nähe  meines  Wohnortes  (Bonn),  mein  Verhältnis  zu  Alden- 
hovens Schrift  (siehe  dort  S.  433  Note  586)  und  das  zugehörige,  von 
mir  ausgewählte  Tafelwerk  wieder  in  Fühlung  geraten  und  geblieben 
bin.  Die  Oberdeutschen  (einschließlich  der  Mittclrhciner)  kommen 
tler  Menge  nach  wenig  in  Betracht,  doch  ist  bei  ihnen  eine  Anzahl  der 
besten  Stücke  der  Ausstellung. 

Kölnische  und  niederrheinische  Schule. 

Hier  lasse  ich  Bilder  folgender  Arten  ganz  aus  oder  erwähne  sie 
nur  kurz:  unbedeutende;  solche,  worüber  ich  nichts  anderes  zu  sagen 
weiß  als  der  Katalog;  solche,  worüber  Aldenhovens  Werk  schon  alles 
nötige  und  mir  richtig  scheinende  enthält.  Ich  darf  ja  wohl  voraus- 
setzen, daß  jeder  Erforscher  dieses  Gebiets  sich  in  den  Besitz  eines 
Katalogs  setzt  (noch  zu  haben  bei  Schmitz  &  Olbertz,  Düsseldorf,  M.  2).^) 

*•)  Das  beste  neuere  Uber  die  Niederländer  um  1500 — 50  enthalten  zwei  Ar- 
tikel M.  J.  Friedlin  der  8 :  die  betreffenden  Abschnitte  in  der  Besprechung  der  Brügger 
Ausstellung  (Repert.  1903)  und  im  Berliner  Galeriewerk  (undatiert).  Meinen  Dank  für 
die  durch  sie  gebotene  Anregung  und  die  Krweiterung  meiner  Kenntnis  dieser  Meister 
bezeigte  ich  dadurch,  daß  ich  Friedländer  frei  widersprach,  wo  mir  das  angebracht  seinen. 
—  Volls  Artikel  bringt  dagegen  Uber  diese  Meister  auffallend  wenig;  er  fertigt  sie  auf 
einer  halben  Spalte  ab,  behauptet,  »wirklich  bedeutende  Stücke  seien  fast  gar  nicht 
gekommen«  und  bespricht  nur  drei  Bilder  (außer  Jan  Joest  und  dem  Meister  des 
Marientodes,  die  er  für  eher  Deutsche  erklärt).  Freilich,  da  Voll  weniger  objektiver 
Bilderkenner  ist,  sondern  vorwiegend  Liebhaber  alter  Bilder  (vergl.  Fricdländer, 
Repert,  1900,  470  und  Bode,  Jahrb.  pr.  Kunstslg.  1901,  130),  60  darf  er  sagen: 
»Car  tcl  est  mon  plaisir«,  d.  h.  »ich  vertiefe  mich  in  die  Bilder,  Meister  und  Schulen, 
die  mir  liegen;  die  andern  behandle  ich  cn  Canaille«.  In  der  Tat  geht  aus  seinen  ander- 
weitigen Äußerungen  Uber  die  Niederländer  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  hervor, 
daß  er  eben  so  wenig  Kenntnis  von  ihnen  wie  Verständnis  für  sie  hat  (Beilage  zur 
Allg.  Ztg.  1899,  Ho.  172,  S-  3  II;  1902,  No.  223,  S.  614  II— 5  1). 

4»)  Mit  guten  Netzdmcken  (77  in  der  2.  Auflage)  die  einige  andre  Abbildungen 
als  die  erste  enthält. 
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6.  Kreuzigung  (Aachen,  Herrn.  Clemens);  ich  teile  die  Ansicht  des 
Katalogs,  daß  sie  vom  Hauptmeister 43)  selbst  ist,  während  Aldenhoven 

93~95)  hier»  w'e  öfters  bei  diesem  Meister,  mir  hyperkritisch  vor- 
kommt. 

7.  Madonna  und  Heilige  (Leipzig,  Hans  Felix);  derselbe  Fall  wie 
beim  vorigen;  Ahvn.  (70  —  71;  341)  denkt  an  einen  westfälischen  Schuler 
des  Hauptmeisters.  Das  war  früher  eine  Zeitlang  auch  meine  Ansicht, 
dem  hat  Friedlander  (Repert.  1897,  412)  jedoch  sc  hon  mit  Recht 
widersprochen  und  sich  für  genannten  Kölner  erklärt  Voll,  Sp.  2  —  .; 
gönnt  achtzehn  Zeilen  dem  feinen,  doch  durch  neuere  Ubermalung  be- 
einträchtigten Bildchen  (darin  sah  Friedender  scharfer);  da  er  die  gleich- 
zeitigen Westfalen  nicht  genügend  kennt,  verdunkelt  er  das  durch 
unklaren  Ausdruck. 

9.  Flügeltüren  eines  Reli(|uiens<  hreins :  zwölf  Heilige  (Köln,  S. 
Kunibert):  ^Kölnischer  Meister  um  14  10  ;  das  scheint  mir  richtig, 
gegen  Ahvns  Ansicht  (108),  daß  diese  in  der  Färbung  auffallend  gut  er- 
haltenen Bilder  zur  Soester  Schule  gehören. 

13—14.  Krönung  und  Tod  Mariae  (Wewer,  Frhr.  v.  Brenken): 
-Kölnischer  Meister  um  1420«;  in  der  2.  Aufl.  richtig  näher  be- 
stimmt: als    Meister  der  großen  Passion  . 

16.  Madonna  mit  vier  musizierenden  Kngeln  (Darmstadt,  Kommer- 
zienrat  Wittich):  Kölnischer  Meister  um  1440«;  ein  bisher  unbe- 
kanntes ausgezeichnetes  Werk,  durch  alte  Restauration  stark  beeinträchtigt; 
noch  vorwiegend  in  Art  »Wilhelms  ,  doch  schon  auf  Stephan  hindeutend.44) 

1  ta,  der  bekannte  kleine  ausgezeichnete  Paradiesgarten  aus  Frankfurt, 
hieß  ^Rheinischer  Meister  um  1420»;  Zusammenstellung  der  Literatur 
in  Firmenichs  Text  S.  4.  F.  Rosen,  Die  Natur  in  der  Kunst,  77  —  80. 
Voll  (Sp.  2)  spricht  über  das  Bildchen  eben  so  begeistert  wie  vernünftig. 

Stefan  Lochner  war  zahlreich  und  gut  vertreten,  wenn  auch 
das  in  Aussicht  genommene  Darmstädter  Bild  ausgeblieben  war.  Sehr 
bekannt  sind  ja  die  große  Madonna  aus  dem  erzbischöflichen  Museum  zu 
Köln  und  die  Kreuzigung  aus  Nürnberg  (No.  19);  bei  dieser  ist  Ahvn.  (172) 
unsicher,  ob  sie  vom  Meister  selbst  oder  nur  aus  seiner  Werkstatt  her- 
rühre; ich  fand  keinen  Grund,  ersteres  zu  bezweifeln  (Voll :  Schule).  Bis- 
her recht  unbekannt  war 


■»i)  Hier  scheint  mir  Volls  (Sp.  2)  vorsichtige  Haltung  gegenüber  der  bekannten 
Aufstellung  Firmeniehl  richtig;  ich  wUnsche  dieser  alles  gute,  hoffe  aber,  daß  sie 
noch  weitere  Stützpunkte  linde. 

44)  Vgl.  Miss.  Jocelyn  l-'foulkcs  (Athenaeum  1904,  24.  Septb.)  und  G.  Friuoni, 
Rassegna  d'arte  n>o5  S.  3I:  vielleicht  Lochner;  beider  Autorität  auf  diesem  Gebiet  ist 
mir  unbekannt. 
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21.  Anbetung  des  Kindes,  Rückseite  Kreuzigung  (Altenburg,  Prin- 
zessin Moritz  von  Sachsen),  das  erst  Stephan  selbst  zuerkannt  wurde,  als 
es  vor  einigen  Jahren  in  Köln  war  (Ahvn.,  Scheibler,  Firmenich).  Ks  ist 
eins  seiner  feinsten  kleinen  Stücke,  sowohl  in  der  Ausführung,  wie  in 
Ausdruck  und  Färbung,  dabei  trefflich  erhalten;  vgl.  Ahvn.  162  und 
Firmenichs  Text  S.  5.  Voll  war  hier  von  seinem  Qualitätsgefühl  so  ver- 
lassen, daß  er  dies  Juwel  mit  N.  20  und  19,  die  wesentlich  geringer  sind, 
nur  als  Schulwerk  gelten  läßt. 

20.  S.  Johannes  Ev.  und  Magdalena  (Herlin,  Slg.  v.  Kaufmann);  ich 
glaube  wie  der  Katalog,  daß  die  Täfelchen  eigenhändig  sind;  Ahvn.  176: 
verwandt  *;  auch  andere  (außer  Voll)  bezweifeln  die  Eigenhändigkeit.  — 
Ein  bisher  wenig  bekanntes  Altärchen: 

23.  Madonna  im  Paradiesgarten;  Flügel  S.  Johannes  Ev.  und  Paulus 
(Darmstadt,  Frau  von  Lichtenberg;  früher  Prinz  Wilhelm  von  Hessen) 
setzt  der  Katalog  wie  Ahvn.  (175)  in  die  Schule  Lochners;  es  ist  so 
gut,  daß  es  fast  auf  seiner  Höhe  steht  (erst  spater  aufgehängt). 

Jetzt  folgen  die  Werke  der  Kölner  der  zweiten  Hälfte  des 
15.  Jahrhunderts  bis  ins  16.  hinein,  unter  Einfluß  der  Niederländer; 
von  allen  Hauptmeistern  waren  zwar  wenigstens  einige  gute  Werke  vor- 
handen, aber  die  Anzahl  der  Stücke  hätte  größer  sein  können,  in  An- 
betracht, daß  der  Meister  des  Marienlebens  und  der  hl.  Sippe  doch  recht 
fruchtbar  waren;  nur  vom  Severinsmeister  waren  zahlreiche  Werke  da. 

In  der  Literatur  bekannt  sind  die  beiden  Stücke  des  Meisters 
der  Verherrlichung  Mariae:*5)  Anbetung  der  Könige,  jetzt  in  Slg.  Iieissel 
zu  Aachen  und  die  Verherrlichung  Mariae  in  Worms;  dies  gut  erhaltene 
Stück,  das  durch  die  vielen,  aber  nicht  einförmigen  Kinderengel  den 
Meister  von  seiner  liebenswürdigen  Seite  zeigt,  fand  weniger  Verständnis 
als  es  erwarten  durfte  (F.Fries,  Rhcinlande,  Aug.  1904  S.  449 — 50). 

Von  eigenhändigen  und  guten  Biidern  des  Meisters  des  Marien- 
lebens  waren  vorhanden:  zunächst  drei  altbekannte  Werke, 

28  —  29.  Heimsuchung  und  Madonna  mit  zwei  Heiligen,  (Paris, 
L'rombez,  früher  Köln,  C'lave),  und 

31.  Altar  mit  Kreuzigung  (Bonn,  Frau  Dr.  Virnich);  dann 

33.  Madonna  und  zwei  Heilige  (Hamburg,  Slg.  Weber).  —  Dagegen 
scheint  mir 

*$)  Voll  (Sp.  3  4,t  rechnet  den  Meister  noch  ganz  zu  Lochner«,  Schule,  dein 
jüngsten  Gericht  zu  Köln  nahe  stellend,  'und  parallel  mit  No.  19,  20,  21;  man  glaubt 
einen  Anfänger  im  Studium  der  Kölner  des  1 5.  Jahrhunderts  reden  zu  hören.  Die  dor- 
tigen Maler  unter  niederländischem  Kinfluß  scheinen  übrigens  nicht  in  seiner  (inade  zu 
stehen,  denn  er  bespricht  von  den  sechs  in  Düsseldorf  anwesenden  Meistern  nur  zwei: 
den  genannten  und  den  des  hl.  Bartholomäus 
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32.  Himmelfahrt  (ebendort)  keins  der  besseren  des  Meisters,  falls 
es  überhaupt  eigenhändig  ist  (vgl.  Woermann,  Verz.  der  Gal.  Weber  S.  7  : 
bei  dieser  Sammlung  folgt  der  Ausstellungskatalog  dem  der  Slg.  Weber). 

Aus  der  Schule  und  Nachfolge  des  Meisters  sah  man  sechs  Werke; 
untergeordnet  sind  die  beiden  folgenden: 

34.  Madonna  und  sechs  Heilige  (Berlin,  Kgl.  Museum \  nur  wegen 
des  Datums  1468  bemerkenswert,  und 

37.  S.  Petrus  mit  Stifter  (Hamburg,  Slg.  Weber);  Ahvn.  206. 

38.  Die  Szene  aus  dem  Leben  des  hl.  Bruno  (Bonn,  Frau  Dr.  Virnich) 
vertritt  gut  die  bekannte  Folge,  der  es  angehört,  ist  dabei  auffallend  gut 
erhalten. 

35.  Altar  mit  Kreuzigung  (Aachen,  Flamm)  nennt  Ahvn.  (224)  unter 
den  eigenhändigen  spaten  Werken  des  Meisters;  es  ist  freilich  noch  recht 
gut,  aber  ich  glaube  jetzt  mit  dem  Katalog,  daß  es  eher  in  seine  Schule 
gehört. 

36.  Den  Marienaltar  aus  Linz  gibt  die  /weite  Auflage  des  Katalogs 
mit  Recht  dem  Meister  der  I,y versberger  Passion,  auf  den  schon  die 
erste  hingewiesen  hatte;  namentlich  die  Apostelköpfc  beim  Pfmgstbilde  ent- 
sprechen genau  denen  auf  der  Kölner  Passionsfolge  (Ahvn.  218:  Werk- 
statt des  Meisters  des  Marienlebens). 

39.  Verkündigung  (Basel,  Frau  Prof.  Bachofen-Burckhardt):  Kölni- 
scher Meister  um  1480  ist  ein  hübsches  Bild  von  einem  späteren 
Nachfolger  des  Meisters  des  Marienlebens  (dem  Sippenmeister  ferner). 

Der  Meister  der  heiligen  Sippe  wurde  wenigstens  durch  zwei 
außergewöhnlich  gute  Werke  dargestellt, 

40.  Votivbild  des  Grafen  Gumprecht  von  Neuenahr,  der  q.  Mar/. 
1484  starb.  Der  älteren  Literatur  war  es  unbekannt,  obgleich  schon 
Wolfgang  Müller  es  im  vor-Niessenschen  Katalog  der  Kölner  Galerie 
erwähnt  und  richtig  benannt  hatte;  es  führte  zu  Bloemersheim  ein  Still- 
leben, bis  es  für  die  Sammlung  von  Carstanjen  erworben  wurde. 

41.  Anbetung  der  Könige  (Schloß  Velen  bei  Bocholt ';  bisher  war 
dies  entlegene  Bild  nur  durch  eine  Photographie  bekannt,  nach  der  es 
dem  Sippenmeister  zugeschrieben  wurde.  Die  Gewinnung  für  die  Aus- 
stellung war  also  sehr  erfreulich,  zumal  es  unter  seinen  teilweise  stark  die 
Beteiligung  der  Gesellen  zeigenden  Werken  durch  Feinheit  der  Ausführung, 
charaktervolle  Köpfe  und  blühende  Färbung  hervorragt.  J'ai  pense  un 
instant  an  den  Severinsmeister,  und  zwar  an  dessen  spätere  Zeit,  wo  er 
formfeincre  Werke  hervorbrachte,  z.  B.  die  beiden  Heiligenpaare  in 
S.  Severin  und  die  große  heilige  Damengesellschaft  im  Kölner  Museum. 
Schließlich  bin  ich  aber  auf  den  Sippenmeister  zurückgekommen:  viel- 
leicht hat  er  hier  von  jenem  Zeitgenossen  etwas  angenommen.  Aldenhoven 
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hebt  mit  Recht  die  bildnisartigen  vier  Köpfe  rechts  über  den  Königen 
hervor  (er  kannte  nur  die  Photographie).  Sie  zeigen,  wie  die  Köpfe  über- 
haupt, eine  kräftigere  Charakteristik  und  plastischere  Ausführung,  als  man 
es  sonst  bei  diesem  Meister  gewohnt  ist  (man  vergleiche  die  Nachbil- 
dungen derselben  Darstellungen  in  Valkenburg  und  München).  Firmenichs 
Text  S.  8  weist  hin  auf  eine  erneute  Bekanntschaft  mit  den  Leistungen 
niederländischer  Realisten  . 

Vom  Meister  des  hl.  Bartholomäus  war  dort  die  bekannte 
Mainzer  Tafel,  die  zu  der  Londoner  gehört;  ferner 

45.  eine  kleine  heilige  Familie  aus  Sigmaringen,  wovon  Ahvn. 
S.  257  sagt:  »vielleicht  nur  Werkstattwiederholung  ;  auch  mir  ist  das 
wahrscheinlicher  (Firmenich,  Z.  f.  ehr.  Kst.  1000  S.  10:  echt,  doch  »etwas 
flüchtig  in  der  Ausführung,).*6)  —  Sehr  erfreulich  war  die  Anwesenheit  der 
noch  nicht  lange  bekannten  Anbetung  der  Könige  aus  Sigmaringen  N,  44, 
eins  der  wenigen  Bilder  des  Meisters,  die  aus  seiner  gewöhnlichen  Art 
herausfallen  und  ihn  auf  verschiedenen  Stufen  seiner  Entwicklung  zeigen.47) 
Firmenich  (cit.  S.  8  —  9)  und  Aldenhoven  (256 — 257)  besprechen  das  ziem- 
lich kleine  Werk  eingehend  und  weisen  auf  die  Beziehung  zu  Schongauer 
hin,  Ahvn.  auch  auf  die  zur  schwäbischen  Schule;  näheres  zu  236a. 

Der  Meister  von  S.  Severin**)  und  seine  Art  war  reich  und  gut 
vertreten,  durch  neun  Werke.  Von  bekannten  eigenhändigen  waren  es 
die  Flügelbilder  des  großen  Altars  der  Sammlung  Weber,  die  beiden 
Heiligenpaare  aus  S.  Severin,  das  Votivbild  von  15 15  aus  S.Ursula  und 
die  beiden  weiblichen  Bildnisse  in  Bonn  und  Köln.  Erst  seit  einigen 
Jahren  bekannt  war  die  kleine  Messe  S.  Gregors  (Köln,  Karl  Essingh) 
auf  Seide,  ein  (legenstück  zu  dem  Bildchen  mit  weiblichen  Heiligen  im 
Kölner  Museum,  und  eine  Himmelfahrt  (Wewer,  Frhr.  von  Brenken);  ihre 
Flügelbilder  sind  auffallenderweise  in  B.  Bruyns  Frühstil  (Ahvn.  306), 
worüber  später. 

55.  Szene  aus  der  Katharinenlegende  (Straßburg,  Galerie),  wozu 
eine  dortige  Tafel  aus  der  Agncslegende  gehört,  nennt  die   zweite  Auf- 

4^)  Über  die  freie  Wiederholung  in  Pest  macht  Ahvn.  S.  257  nähere  Angaben  als 
der  Katalog;  nach  Verglcichung  mit  Photographie  sind  auüer  den  ganz  verschiedenen 
Hintergründen  viele  Abweichungen  im  einzelnen. 

47)  Voll,  Sp.  6,  verwirft  das  Bild  natürlich,  da  er  streng  verbietet,  daß  ein  Maler 
anders  als  nach  einer  bestimmten  Schablone  arbeite,  während  doch  gerade  die  ver- 
schiedenartigen Werke  dieses  unter  oberdeutschen  wie  niederländischen  Einflüssen 
stehenden  Kölners  Volls  Veto  widerlegen;  er  widmet  ihm  */j  Spalte. 

4*)  Ich  sehe  vorläufig  keinen  genügenden  firund,  Aldenhovens  Ansicht  anzunehmen, 
daß  ein  beträchtlicher  Teil  der  bisher  diesem  Meister  zugeschriebenen  Werke  von  einem 
nahe  verwandten  sei,  dem  Meister  der  I  rsulalegende;  auch  andern  hat  das  meines 
Wissens  bisher  nicht  eingeleuchtet  'vgl.  Friedender,  Kcpert.  1904,  81). 
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Inge  des  Katalogs  Art  fies  Meisters  von  S.  Severin  :  es  ist  ein 
tüchtiger,  ihm  verwandter  Maler  von  einheitlichem  bräunlich-grauem  Ton. 

56.  Großer  Flügelaltar:  Kreuzigung  usw.;  Flügel:  Dornenkrönung 
und  Beweinung  (Aachen,  1  )om) :  "Niedcrnheinischer  Meister  um 
1510«;  in  der  Note  wird  die  Kreuzigung  Nr.  1040  der  Londoner  Galerie 
und  deren  Hügel  in  Liverpool  genannt,  als  von  verwandter  Hand.  Ich 
glaube  hier  die  gleiche  zu  sehen,  wie  schon  mehrfach  gesagt  wurde,  vgl. 
Ahvn.  2t»  1.  bh  halte  den  Maler  für  einen  dem  Severiner  parallelen 
Meister,  der  vielleicht  wie  dieser  aus  Holland  nach  Köln  gekommen  war 
und  durch  ihn  (in  zweiter  Linie  vorn  Sippenmeister)  beeinflußt  wurde. 
Friedlander  (Repeit.  1000,  258)  nennt  ihn  einen  wilden  Meister  (was 
bei  Grünewald  uns  recht,  ist  andern  Meistern  auch  erlaubt).  Am  besten 
ist  er  im  sehr  farbigen  und  doch  nicht  bunten  Kolorit,  das  zudem  aus- 
gezeichnet erhalten.     Hingehende  Besprechung  in  Firmenichs  Text  S.  o. 

Mit  Bartholomaus  Bruyn  treten  wir  ins  volle  sechzehnte 
Jahrhundert;  von  ihm  war  viel  vorhanden,  sowohl  Kirchenbilder  wie 
Biltlnisse,  tliese  alle  gut,  von  anderen  Werken  waren  aber  nur  aus  seiner 
Frühzeit  vier  große  Hauptbilder  dort,  während  seine  mittlere  und  späte 
Zeit  sich  geringwertiger  darstellte,  als  sie  an  sich  schon  ist.  Sehr 
erfreulich  war  die  Gelegenheit,  die  beiden  Hauptwerke  aus  dem  Anfang 
seiner  Tätigkeit  unmittelbar  vergleichen  zu  können,  beide  echt  tlatiert: 
der  Altar  mit  Krönung  Mariae  (Köln,  Franz  Hax)  von  15 15  und  die 
Heilige  Nacht  (Berlin,  Slg.  v.  Kaufmann)  von  15 16,  beide  mit  demselben 
Stifterpaar:  Dr.  juris  l'eter  von  Clapis  und  Frau  Sibylla.  Das  zweite 
Stück  hat  noch  so  viel  von  dem  Meister  des  Marientodes,  daß  ich  es 
lange  diesem  zuschrieb; 49)  ich  halte  noch  immer  für  möglich,  daß  hier 
eine  freie  Kachbildung  Bruyns  nach  einem  unbekannten  Gemälde  dieses 
seines  damaligen  Hauptvorbildes  vorliegt.  Übrigens  habe  ich  mich 
jetzt  durch  genauere  Untersuchung  aus  der  Nähe  und  durch  Vergleichung 
mit  der  Krönung  Mariae  davon  überzeugt,  tlaß  es  wirklich  von  Bruyn 
herrührt  Bekannt  ist,  daß  die  Komposition  sehr  frei  einem  holländischen 
Bilde  entnommen  ist,  von  dem  auf  der  Ausstellung  eine  sehr  schwache 
Kopie  vorhanden  war  (Nr.  106),  und  wovon  die  Slg.  v.  Kaufmann  eine 
viel  bessere  besitzt; 5°)  einiges  auf  dieser,  namentlich  die  nackten  Putten, 
deuten  auf  Jakob  Cornelia/,  (vgl.  sein  Bild   in  Neapel).  —  Ferner  waren 

•W)  Firmenich  im  Text  S.  Ii:  »Ks  steht  stilistisch  den  Werken  des  Joos  van 
Qecf  und  des  Jan  Joest  nahe«.  In  seiner  Bruyn-Disscrtation  wird  es  als  Werk  des 
Meisters  vom  Marientode  genannt,  aber  nur,  weil  er  das  damals  unzugängliche  Hihi 
nicht  kannte. 

5°)  Vgl.  Firmenich  im  Text  S.  1 1 ;  die  hier  auch  genannten  Exemplare  einer 
anderen  heil.  Nacht  stehen  in  der  Komposition  ferner  (Wien:  zwei,  München,  Annaberg). 
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von  den  vier  großen  Tafeln  in  Essen  die  beiden  besten  vorhanden: 
Geburt  Christi  von  1524  und  Anbetung  der  Könige  von  1525;  sie  bilden 
den  Übergang  von  Bruyns  früher  zur  mittleren  Art  und  zeigen  ihn  im 
Kolorit  noch  auf  einer  mit  dem  Meister  des  Marientodes  wetteifernden 
Höhe.  Übrigens  konnte  man  sich  durch  das  Altarwcrk  Jan  Joests  da- 
von überzeugen,  daß  Bruyn  nicht  bloß  bei  der  frühen  Krönung  Mariae, 
sondern  noch  bei  dem  Kssener  Werk  auch  von  Jan  Joest  beeinflußt 
wurde,  worauf  schon  Firmenich  hingewiesen  hatte;  besonders  ist  diese 
Beziehung  in  der  Auffassung  Marias  merklich.  —  Die  schon  beim  Severins- 
meister erwähnten  Hochbilder: 

8 1  »Stigmatisation  des  hl.  Franziskus  und  Tempelgang  Mariae,  welche 
jetzt  die  Flügelbilder  zu  einer  Himmelfahrt  des  Severiners  bilden,  nennt 
der  Katalog  richtig  »Art  Bruyns  ;  sie  zeigen  die  Art  einer  Gruppe  ganz 
früher  Werke  Bruyns,  sind  aber  nicht  gut  genug  für  ihn  selbst;  da  manche 
solcher  Bilder  vorkommen,  muß  er  schon  früh  einen  Werkstattsbetrieb 
gehabt  haben.  In  Anbetracht  verschiedener  Beziehungen  Bruyns  zum 
Severiner  (vgl.  Aldenhoven  307  unten)  könnte  man  glauben,  die  Flügel 
hätten  ursprünglich  zum  Mittelbilde  gehört;  aber  die  Gegenstände  passen 
zu  wenig  zusammen.  —  Das  große  Altarwerk 

82  Madonna  mit  sechs  heiligen  Jungfrauen,  Flügel  je  zwei  Heilige 
und    Stifter   (Bonn,    Frau    Dr.  Virnich)    nennt    die   Note   im  Katalog 
'Nachfolger  Bruyns«;  es  ist  von  einem  tüchtigen  Meister,  der  sich 
eng  an  eine  Bildergruppe  besonders  heller  Färbung  aus  Bruyns  Frühzeit 
anschließt. 

Nun  folgen  die  wenig  erfreulichen  Kirchenbilder  aus  Bruyns  späteren 
Perioden;  aus  der  mittleren  rühren  her: 

70.  Hl.  Familie  und  Elisabeth  (Hamburg,  Weber)  und 

69.  Altar  mit  Anbetung  der  Könige  (Basel,  Frau  Prof.  Bachofen- 
Burckhardt);  dies  der  Literatur  noch  unbekannte  Werk  ist  bemerkenswert 
durch  die  schon  im  Katalog  erwähnte  freie  Benutzung  von  Nr.  41  der 
Ausstellung  vom  Sippenmeister,  die  bei  einem  so  späten  Wrerk  des 
Malers  auffällt.  —  Das  bekannte  Ständebild 

71.  ist  für  die  späte  Zeit.,  der  es  angehört,  noch  ziemlich  tüchtig. 
Dagegen  ist  die  große  Madonna 

72.  aus  Kamp,  die  zu  den  spätesten  Werken  zählt,  in  Zeichnung, 
Ausdruck  und  Färbung  besonders  unerfreulich;  die  italienischen  Ent- 
lehnungen erwähnt  der  Katalog. 

Die  folgenden  vier  Bildnisse  zeigen  Bruyn  wieder  von  seiner  besseren 
Seite;  bekannt  waren  der  Agrippa  von  Nettesheim  von  1524  und  die 
Frau  bei  F.  Hax  zu  Köln,  beide  zu  seinen  besten  gehörig;  bisher  un- 
erwähnt: 
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76  —  77  das  Ehepaar  bei  James  Simon  zu  Berlin,  datiert  1534, 
beide  recht  gut  (das  Ehepaar  von  1531  Nr.  74  —  75  habe  ich  beim  Meister 
des  Marientodes  besprochen). 

Von  Barth.  Bruyn  dem  Jüngeren  war  das  bezeichnete  Diptychon 
der  Sammlung  Weber  vorhanden,  auf  Grund  dessen  Firmenich  meinem 
»Meister  der  blassen  Portraits«  den  bestimmten  Namen  geben  konnte, 
welche  Benennung  allgemeine  Anerkennung  gefunden  hat;  ferner  das 
weibliche  Bildnis  aus  Gotha. 

Der  an  sich  schon  etwas  langweilige  Anton  von  Worms  lang- 
weilte uns  durch  seine  drei  gleichartigen  Bilder  aus  Worms  und  Darmstadt. 

Als  Anhang  zur  Kölnischen  Schule  läßt  der  Katalog  eine  Anzahl 
von  Bildern  folgen,  die  er  niederrheinisch  nennt;  Firmenich  meint 
damit  einesteils  solche  niederrheinische  Gemälde,  die  nicht  ausgesprochen 
kölnisch  sind,  anderenteils  aber  Werke  vom  unteren  Niederrhein,  dem 
Grenzgebiet  von  Deutschland  und  Holland.  Besser  wäre  gewesen,  beide 
Arten  nicht  zusammenzuwerfen,  sondern  für  die  zweite  einen  besonderen 
Ausdruck  zu  suchen. 

Bei  der  sehr  frühen  Krönung  Mariae  aus  Sigmaringen  Nr.  87  war 
bedauerlich,  daß  das  Gegenstück  aus  Berlin  fehlte. 

88.  Marienaltärchcn  (Bonn,  Provinzialmuseum);  schwer  zu  lokali- 
sieren; nach  der  Mitteilung  im  Text  S.  3  (Giemen)  aus  S.  Maria  ad  gradus 
zu  Köln  stammend. 

191.  Kreuzigung  (Budapest,  Nationalgalcrie):  »Niederrheinisch- 
holländischer  Meister  um  1480«.  Erst  jetzt  lernte  ich  das  Original 
dieses  bedeutenden  und  eigenartigen  Bildes  kennen,  dessen  Photographie 
ich  schon  1876—77  bei  den  Reisen  zum  Studium  der  Westfalen  mitfuhrte. 
Ich  hielt  es  damals  für  wahrscheinlich  westfälisch  und  fand  die  meiste 
Ubereinstimmung  mit  dem  großen  Breitbild  einer  Kreuzigung,  N.  81  aus 
Amelsbüren,  im  Museum  zu  Münster.  Diese  rechnete  ich  zur  realistischen 
Richtung  der  Westfalen  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts,  ohne 
andere  Werke  derselben  Hand  nachweisen  zu  können.  Später  haben 
NordhorT  und  Fcrd.  Koch  sie  dem  Joh.  Koerbecke  zugeschrieben.  Ich 
fand  namentlich  die  drei  Gekreuzigten  in  Körpern  und  Köpfen  denen 
auf  dem  Pester  Bild  ähnlich.  Bei  Kenntnis  von  dessen  Original  glaube 
ich  jedoch,  daß  hier  die  größere  Feinheit  der  Ausführung  gegen  west- 
fälischen Ursprung  spricht,  vielmehr  auf  Holland  oder  den  untersten 
deutschen  Niederrhein  hinweist.  Der  westfälische  Maler  der  Kreuzigung 
aus  Amelsbüren  mag  von  Bildern  wie  dem  Pester  beeinflußt  sein.  Be- 
sprechungen in  Dülberg,  Leydener  Malerschule  S.  34  und  Firmenichs 
Text  S.  26.  W.  v.  Seidlitz:  verwandt  mit  Frühbilderu  der  Dünwegge? 
möglich  . 
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90.  Altar  mit  Tod  Mariae  aus  der  Kalkarer  Kirche:  »Nieder- 
rheinisch, Ende  des  15.  Jahrhundertsa ;  hier  hätte  der  Katalog  an- 
geben können,  daß  dies  steife  und  provinziale  Werk  wenigstens  darin 
beachtenswert  ist,  daß  es  eine  Vorstufe  zur  Kunstweisc  der  Dünwegge 
darstellt  (vgl.  Zeitschrift  für  bildende  Kunst  1882  Bd.  18,60).  Das  Vor- 
kommen ihrer  Gemälde  am  unteren  Niederrhein  (Rheinberg,  Wesel,  Kalkar) 
beweist  ja,  daß  sie  nicht  nur  für  Westfalen  arbeiteten;  vielleicht  war 
jene  Gegend  sogar  ihr  Hauptsitz.  Nr.  90  steht  ihnen  weit  näher  als 
voriges  Stück. 

91.  Altarflügel  aus  der  kath.  Pfarrkirche  zu  Orsoy  (südlich  von 
Wesel),  Darstellungen  aus  der  Passion  und  der  Nikolauslegende:  »Ende 
des  15.  Jahrhunderts:;  mehr  eigenartig  als  bedeutend;  einige  Beziehung 
zu  D.  Bouts,  auch  mit  dessem  Phlegma;  nur  im  Kolorit  einigermaßen 
tüchtig  (vgl.  Giemen,  Kunstdenkm.  der  Rheinprovinz  Bd.  1  III  44  —  45: 
Haarlemer  um  1480—90;  Firmenich  im  Text  S.  12). 

92  —  95  je  ein  Evangelist  und  ein  Kirchenvater  untereinander 
(ebendort);  von  einer  besseren  Hand  als  die  vorigen,  aber  verwandter 
Färbung  (Giemen,  cit.  45:  niederrheinisch). 

09.  Errichtung  der  ehernen  Schlange  (Hamburg,  Sammlung  Weber): 
•  Niederrheinisch,  Beginn  des  1  6.  Jahrhunderts- ;  eher  holländisch, 
mit  entfernter  Beziehung  zu  Geertgen;  untergeordnet. 

Westfälische  Schule. 

Den  Anfang  bildete  das  älteste  Tafelbild  dieser  Schule,  das  be- 
kannte Antependium  aus  Soest  vom  Beginn  des  13.  Jahrh.;  verwandt  ist 
ein  anderes, 

103  a,  der  Stadt  Goslar  gehörig,  in  die  zweite  Hälfte  des  Jahr- 
hunderts gesetzt.  —  Zahlreicher  werden  die  westfälischen  Tafelgemälde 
seit  dem  Ende  des  14.  Jahrh.;  das  früheste  dieser  Zeit  ist 

104,  der  gemalte  Kruzifixus  auf  der  Rückseite  eines  Triumph- 
kreuzes (Soest,  Münster),  das  vorn  einen  geschnitzten  zeigt.  Es  wurde 
kürzlich  besprochen  in  Aldenhovens  Werk  über  die  Kölner  Maler- 
schule S.  97,  das  auch  die  westfälische  bis  zur  Mitte  des  15.  Jahrhundert 
in  Kapitel  IV  ziemlich  eingehend  behandelt,  als  Parallele  zur  gleichzeitigen 
Kölnischen. 

110,  die  Altartafel  aus  Soest,  S.  Pauli,  mit  Kreuzigung  und  vier 
Seitenbildern,  setzt  die  zweite  Auflage  des  Katalogs  wohl  richtig  in  den 
Anfang  des  15.  Jahrh.;  Aldenhoven,  der  dem  Werk  eine  Seite  widmet 
(99—100),  ist  der  Ansicht  (S.  100  unten,  103  oben),  es  -»gehöre  der- 
selben Werkstatt  an-  wie  der  bekannte  Niederwildunger  Altar  von  Konrad 
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von  Soest  um  14035'),  und  entspreche  dessen  früheren  Teilen  (s.  dort 
100—3),  sei  freilich  wesentlich  geringer.  Dagegen  habe  ich  1877  nichts 
von  einer  Verschiedenheit  zweier  Hände  im  Wildunger  Altar  bemerkt  und 
halte  früher  wie  jetzt  die  Soester  Tafel  für  wesentlich  roher  und  alter- 
tümlicher als  den  Altar;  vielleicht  hat  Nordhoffs  früher  ausgesprochene 
Ansicht  (Jahrb.  d.  Ver.  d.  Altertumsfreunde  im  Rheinl.  Heft  67  S.  128, 
Heft  68  S.  68)  Ahvns  Urteil  getrübt;  kurze  Besprechung  in  Firmenichs  Text 
S.  15.  —  Bedauerlich  war,  daß  das  bezeichnete  und  datierte  genannte 
Hauptwerk  Konrads  von  Soest  der  Ausstellung  versagt  wurde:  es  ist  be- 
kanntlich die  westfälische  Parallele  zum  gleichzeitigen  Kölner  Haupt- 
meister, dem  sogenannten  Wilhelm.  —  Bei  den  beiden  feinen  weiblichen 
Heiligen 

106  —  7  aus  Münster  habe  ich  gegen  die  seit  NordhofT  (cit.  H.  67, 
135)  übliche  Benennung  »Konrad  von  Soest«  nichts  einzuwenden;  1877 
sah  ich  sie  kurz  vor  dem  Altar  und  stimmte  der  mir  schon  damals 
bekannten  Ansicht  Nordhoffs  gern  zu  5*).  —  Der  thronende  S.  Nikolaus 
aus  Soest 

105  gilt  allgemein  als  Konrad  von  Soest;  ihm  verwandt  ist  er 
jedenfalls.  Er  war  sehr  verschmutzt,  wurde  deshalb  kürzlich  gereinigt, 
vielleicht  etwas  zu  sehr;  Besprechung  in  Firmenichs  Text  S.  14  und  Voll 
Sp.  3.  —  Die  große  Altartafel  aus  Warendorf 

108  und  die  Geißelung  aus  Freckenhorst 

109  sind  gute  Beispiele  der  Westfalen,  die  sich  näher  oder 
entfernter  an  genannten  Hauptmeister  ihrer  Heimat  anschließen.  —  Da- 
gegen glaube  ich  bei 

1  ioa,  zwei  Tafeln  mit  acht  Szenen  aus  Leben  Jesu,  aus  Fröndenberg: 
Westfälischer  Meister  um  142  1«,  eine  auffallende  Ähnlichkeit  mit 
den  gleichen  Darstellungen  auf  dem  Klarenaltar  im  Kölner  Dom  zu 
sehen;  der  Maler  war  also  wohl  ein  Westfale,  der  die  Kölner  kannte 
(vgl.  Aldenhoven  1 1 1 ,  der  gerade  hier  nichts  von  kölnischem  Ein- 
fluß sagt). 

Wir  kommen  jetzt  zu  den  Westfalen  der  zweiten  Hälfte  des 
15.  Jahrhunderts,  unter  Einfluß  der  Niederländer 53).    Von  den  wenigen 

5')  Zum  Dutum  des  Niederwildunger  Alturs  vgl.  den  Zusatz  in  Firmenichs  Text 
S.  42,  welcher  nach  neuen  scharfen  Photographien  die  betreffende  Stelle  liest:  MCCCC 
.  .  .  .  pso  die  etc.,  wahrend  Aldenhoven  (S.  103)  las:  IfOCCC  .  .  10  ipso  die  etc.  und 
daraus  schloß,  das  io  müsse  zu  tercio  ergänzt  werden. 

P)  Voll,  Sp.  3,  erlaubt  sich,  seine  Leser  über  die  Bilder  in  Art  des  Konrad  von 
Soest  zu  belehren,  ohne  das  Niederwildungcr  Hauptwerk  zu  kennen. 

5J)  Voll  Sp.  3  bringt  diese  „um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  ausgeführten* 
Bilder  wegen  der  darin  „herrschenden  eigentümlich  starken  und  vollen  Emailfarben"  in 
Beziehung   zu   Stefan  Lochner.    Damit  verkennt   er,   daß  diese   Westfalen  zu  dessen 
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kleinen  Bruchstücken  des  berühmten  Liesborner  Altars,  die  in  West- 
falen geblieben,  war  nur  die  das  Kind  anbetende  Engelgruppe  und  ein 
einzelner  Engel  aus  Münster  vorhanden.  —  Den  hl.  Michael 

ii  6,  erst  kürzlich  durch  Übergang  in  die  Sammlung  Weber  be- 
kannt geworden,  halte  ich  gut  genug  für  ein  eigenhändiges  Werk  des 
Liesborners  (Katalog:  Schule).  —  Als  Gemälde  nächster  Nachfolger  des 
Meisters  sehe  ich  an: 

117  Altartafeln  aus  Lünen  (nicht  Alt-Lünen,  wie  es  in  der  t.  Aufl. 
des  Katalogs  und  bei  Koch  heißt)  und 

114.  Vier  Szenen  aus  der  Kreuzlegende  (bei  E.  von  zur  Mühlen); 
das  zweite  ist  wesentlich  geringer  und  von  ganz  anderer  Färbung  als 
das  erste.  Auch  der  Kat.  setzt  beide  Werke  in  die  Schule  und  Nach- 
folge des  Liesborners,  ohne  näheren  Zusammenhang,  während  Ferd. 
Koch54)  sie  als  Erzeugnisse  derselben  Werkstatt  ansieht,  ja  »sich  sti- 
listisch am  nächsten  stehend«  (S.  21).  Es  soll  die  Werkstatt  des  be- 
deutendsten Nachfolgers  des  Liesborners  sein,  den  er  den  »Meister  der 
Lippborger  Passion  nennt,  nach  einer  jetzt  im  Museum  zu  Münster  be- 
findlichen Tafel  55).    Von  diesem  soll  (nach  Koch)  auch 

118  herrühren,  das  bekannte  große  Breitbild  der  Kreuzigung  etc. 
aus  der  Soester  Höhenkirche;  da  Firmenich  darauf  nicht  eingeht,  so 
wird  er  sich  gegen  diese  und  andere  Aufstellungen  Kochs  so  ablehnend 
verhalten  wie  ich;  es  ist  übrigens,  wie  der  Katalog  und  der  Text  S.  16 
gebührend  betonen,  ein  Hauptwerk  der  westfälischen  Malerei  und  zeigt 
die  Liesborner  Richtung  weniger  ans  weichliche  streifend  als  meist.  Da- 
gegen halte  ich  eine  Beziehung  der  Dünweggc  zum  Meister  dieser  Tafel 
für  weniger  eng,  als  Firmenich  annimmt  (vgl.  zu  Nr.  90). 

Beim  Altar  aus  Schöppingen,  dessen  beide  Flügelbilder  vorhanden 
waren,  Nr.  m,  billigt  Koch  meine  Ansicht,  daß  er  von  derselben  Hand 
herrührt,  wie  der  große  Kreuzigungsaltar  in  Berlin  und  Münster;  ferner 
gibt  er  der  nämlichen 

ma:  zwei  Flügel  des  Altars  aus  Haldern  im  Kölner  Dom;  der 
Katalog  nimmt  das  an,  mir  aber  kamen  beide  Werke  nur  verwandt  vor. 
Den  Meister  des  Schöppinger  Altars,  den  Koch  auf  ungenügende  Gründe 
hin  Johann  von  Soest  benennt,  faßt  er  wie  ich  auf:  als  ein  Ver- 
bindungsglied zwischen  der  idealistischen  und  der  realistischen  Richtung 
der  Westfalen  dieser  Zeit* 

Formen  gar  keine  Beziehung  zeigen,  eine  große  dagegen  zum  Kölner  Meister  des 
Marienlebens  (wenigstens  die  Liesborner  Richtung). 

M)  Ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  altwcstfäl.  Malerei,  Dissertation,  Münster  1899. 

$$)  Ich  hielt  diese  für  so  hervorragend,  daß  ich  sie  dem  Liesborner  Meister  selbst 
zuschrieb. 
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Kin  guter,  wenn  auch  einseitiger  Vertreter  der  letzteren  Richtung 
ist  der  Meister  des  bekannten  Annenaltars  von  1473:  Nr.  120  aus  der  Soester 
Wiesenkirche.  Der  Katalog  weist  auf  den  Stecher  FVB  hin,  was  mir 
einleuchtet;  das  Werk  ist  also  von  den  Erforschern  des  Kupferstiches 
zu  beachten.    Der  Stecher  hat  bekanntlich  nahe  Beziehung  zu  D.  Houts. 

Mit  der  Dün wegge-Gruppe  gelangen  wir  ins  sechzehnte  Jahr- 
hundert; aus  ihr  waren  neun  Werke  vorhanden,  meist  umfangreich  und 
aus  mehreren  Tafeln  bestehend.     Es  war  also  ein   treffliches  Material 
vorhanden,  um  die  betreffenden  Fragen  zu  untersuchen.  Da  ein  Doktorand 
der  Kunstgeschichte  im  BegrifV  ist,  diese  Gruppe  zum  Gegenstände  seiner 
Abhandlung  zu  machen,  so  veranlaßt  mich  das,  diesen  Abschnitt  kürzer 
zu  behandeln,  als  ich  es  sonst  tun  würde.     Nach  selbständiger  Bildung 
unserer  Ansichten  haben  wir  uns  über  diese  Fragen  vor  den  Bildern  unter- 
halten, wobei  sich  ergab,  daß  wir  in  den  Hauptpunkten  übereinstimmen.  — 
Es  handelt  sich  um  folgende  Fragen:  t.  Ist  im  urkundlich  beglaubigten 
Hauptwerke  der  Meister  Viktor  und  Heinrich  Dünwegge  von  1521,  dem 
großen  Flügelaltar   123  a  aus  Dortmund,  wofür  beide  Material,  Lohn 
und  Kost  erhielten,  zu  unterscheiden,  was  jeder  von  ihnen  gemalt  hat? 
2.  Ist   der   von   Scheibler  1882    aufgestellte   Meister  des  Kappen- 
berger  Altars  (123)56)  identisch  mit  einem  der  beiden  Maler?   3.  Gibt 
es  außer  den  Dünwegge  und  dem  Kappenberger  noch  einen  dritten  her- 
vorragenden Meister  der  Gruppe?  —  Zu  1:  schon  Lübk es  Versuch  von 
1853,  zwei  Hände  zu  unterscheiden,  hatte  mich  1876  —  77  nicht  über- 
zeugt^:) und  jetzt  ebensowenig  die  neueren  von  Giemen  (Kstdkm.  d. 
Rheinprov.  Bd.  1  III  111  —  ii2)58)und  Firmenich  (in  einer  eingehenden 
Ausführung  zu  Nr.  123a).    Diese  beiden  weichen  zudem  darin  ab,  welche 
Teile  des  Altars  sie  jeder  der  zwei  Hände  geben,  und  was  von  der 
jüngeren  sein  soll.  —  Zu  2 :  Giemen  hat  an  genannter  Stelle  die  Ansicht 
ausgesprochen,  der  eine  der  von  ihm  im  Dortmunder  Altar  unterschiedenen 
Maler  sei  mein  >Kappenberger« ,  und  zwar  sei  es  der  altertümlichere, 
also  wahrscheinlich  der  in  der  Urkunde  erstgenannte  Viktor.   Dagegen  er- 
kenne ich  nicht  an,  daß  die  von  Giemen  genannten  Teile  des  Altars 
(die  Gemälde  auf  den  Flügeln,  besonders  den  Außenseiten)  genügend 
mit  dem  Stil  des  Kappenbergers  übereinstimmen,  um  diesen  Meister  für 


56)  Zcitschr.  f.  bild.  Kunst  Bd.  18,  60. 

57)  Ebenso  Woermann,  Gesch.  d.  Mal.  II  500  von  1881. 

$«)  Auch  11  Friedender  (Text  zum  Berliner  Galericwerk,  Deutsche  Schule  S.  8t) 
wendet  sich  gegen  Clemens  Unterscheidung  zweier  Hände  im  Dortmunder  Altar  und 
dessen  Ansicht,  die  eine  sei  der  Kappenberger.  Er  unterschätzt  diesen  aber  etwas  (wohl 
nach  geringeren  Werken);  denn  die  besten  Leistungen,  z.  B.  die  Xantener  Bilder,  halte 
ich  für  nicht  viel  geringer  als  den  Dortmunder  Altar  (vgl.  Voll,  Sp.  6). 


Digitized  by  Google 


Ausstellungen. 


567 


identisch  mit  einein  der  Dünwegge  zu  halten.  Und  ferner  sehe  ich  um- 
gekehrt im  Kappenberger  eine  etwas  spatere  Kunstart,  als  sie  sich  beim 
Dortmunder  Altar  zeigt;  ebenso  Firmenich  im  Text  zu  Nr.  126  bis 
127  (Kappenberger):  Hauptwerke  in  der  reifen  Typik  der  späteren 
Zeit  .  Firmenich  im  Katalog  spricht  sich  über  meinen  zweiten  Punkt 
nicht  aus,  stellt  aber  die  Bilder  der  ganzen  Gruppe  unter  der  Uberschrift 
»V.  und  IL  Dünwegge  zusammen,  ohne  Unterabteilungen  zu  bilden, 
wahrend  doch  schon  zur  Heiehrung  des  Publikums  zu  sagen  war,  daß  die 
vom  alteren  Dünweggestil  leicht  zu  unterscheidenden  drei  dortigen  Werke, 
die  Scheibler  seinem  Kappenberger  gibt,  eine  besondere  Gruppe  bilden 
(123  der  Altar  aus  Kappenberg;  126—127  zwei  Flügel  mit  vier 
Sippenbildern  und  128  zwei  Flügel:  zwei  Szenen  der  Antoniuslegende 
und  je  zwei  Heilige,  alle  aus  Xanten) 59).  Auch  im  Text  zu  Nr.  126—127 
und  128  vermeidet  Firmenich  dem  zu  belehrenden  Leser  zu  sagen,  daß 
beide  letztgenannte  Werke  von  derselben  Hand  sind,  wie  auch  123.  — 
Zu  3:  Bei  121  —  122,  Anbetung  des  Kindes  und  Kreuzigung,  ursprünglich  in 
Rheinberg,  längere  Zeit  beim  Kunsthändler  Maurer  in  München,  jetzt  im 
Museum  zu  Münster,  fiel  mir  in  der  Ausstellung  gleich  etwas  auf,  was  ich 
früher  nicht  gesehen60):  sie  stehen  dem  Dünweggestil  freilich  sehr  nahe, 
unterscheiden  sich  aber  deutlich  durch  viel  hellere  Färbung  und  freund- 
lichere Auffassung,  die  bei  der  Anbetung  sehr  ansprechend  wirkt,  bei  der 
Kreuzigung  zum  Ausdruck  schmerzlicher  Empfindungen  jedoch  nicht  genügt. 
Zwei  Prcdellcntafeln  mit  Halbfiguren  von  vier  Heiligen  119,  benannte 
die  erste  Auflage  des  Katalogs  Wcsttäl.  Schule  nach  1470« ;  die  zweite  Auf- 
lage gibt  wenigstens  zu,  daß  sie  teilweise  der  Art  des  Viktor  Dünwegge 
überaus  nahe  Stehens;  sie  entsprechen  am  meisten  Nr.  121— 122. 

$»)  Voll,  Sp.  6.  vermeint,  die  meisten  der  ausgestellten  »Dünwegge«-Bildcr 
»werden  wohl  vom  Kappenberger  herrühren«,  ...  »der  leicht  von  dem  Dünwegge 
zu  trennen  ist«.  —  Dagegen  war  in  Düsseldorf  jeder  Sachkenner  der  Ansicht,  daß  die 
Clesamtgruppe  in  die  drei  angegebenen  Untergruppen  zerfallt,  und  daß  von  diesen  die 
der  Dünwegge  selbst  die  zahlreichste  ist.  —  Ferner  glaubt  Voll,  die  Dünwegge  hätten 
-ich  in  Figuren  und  Färbung  weniger  eng  an  die  Deutschen  angeschlossen  [Kölner^ , 
als  an  die  Holländer,  besonders  an  Ccertgen.  Beziehungen  zu  holländischem  gebe  ich 
zu  (vgl.  zu  Nr.  nähere  zu  Geertgen  sehe  ich  jedoch  nicht,  und  noch  weniger  zu 

-einem  Nachfolger  Mostaert,  der  zumal  nicht  älter  i-t  als  diese  Westfalen.  Obgleich 
ich  kein  so  gewaltiger  Houts- Kenner  bin  wie  Noll,  wage  ich  doch  zu  gestehen,  daß 
mir  die  Dünwegge  dem  Bouts  viel  verwandter  vorkommen,  als  dem  (ieertgen,  sowohl 
in  Figuren  wie  Landschaft;  grade  ihr  Münchener  Bild  zeigt  das  (besonders  früh), 
f'brigcns  warfen  die  Münchener  und  Nürnberger  Kataloge  die  Werke  dieser  Westfalen 
und  des  Kölner  Sippenmeister«  eine  Zeit  lang  lustig  durcheinander. 

**)  Bei  meinen  früheren  Krwähnungen  der  Bilder  (Zeitschr.  f.  bild.  Kunst  Bd.  18, 
1882,  S.  60  und  Westdeutsche  Zeit-chr.  f.  Kunst  u.  Altert.  1883,  303)  hatte  ich  sie 
als  von  den  Dünwegge  selbst  genannt. 
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Bei  129  S.  Lukas  die  Madonna  malend  (seit  kurzem  im  Museum 
zu  Münster)  schreibt  auch  erst  die  zweite  Auflage  des  Katalogs  das 
gute  und  durchaus  echte  Bild  den  Dünwegge  selbst  zu  (zuerst:  »Nach- 
folger«). —  Ihre  noch  unerwähnten  Werke  der  Ausstellung  sind  beide 
folgenden  altbekannten  Stücke: 

1 24.  Kreuzigung  aus  Münster,  früher  Berlin  (von  besonders  schöner 
Erhaltung  des  Kolorits); 

125.  Gerichtsbild  aus  Wesel,  das  nach  einer  Angabe  in  Clemens 
Kunstdenkmälern  der  Rheinprovinz  um  1520  entstanden  sein  soll  (fest 
datiert  von  der  ganzen  Gruppe  ist  nur  der  Dortmunder  Altar).  Es  fand 
bei  den  journalistischen  Berichterstattern  großen  Anklang,  wegen  der 
naiven  und  frischen  Auffassung  des  Vorgangs. 

Den  Schluß  der  Westfalen  bilden  die  in  der  zweiten  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts  blühenden  tüchtigen  Bildnismaler  tom  Ring,  Hermann 
und  Ludger  der  Jüngere ;  vom  ersten  waren  zwei  vorhanden,  vom  zweiten 
fünf,  meist  schon  der  älteren  Literatur  bekannt.  Neu  war  von  Ludger 
das  frühe  ausführlich  bezeichnete  Selbstbildnis  von  1547  (Basel,  R.  Para- 
vicini -Vischer),  das  noch  etwas  an  Hermann  erinnert  (Uber  die  beiden 
tom  Ring:  Friedländer  im  Berliner  Galeriewerk,  Deutsche  Schule  S.  8  I. 

Oberdeutsche  Schalen. 

Aus  dem  Gebiet  des  Oberrheins  waren  nur  drei  Bilder  vorhanden, 
alle  aber  von  großer  Bedeutung.  Zunächt  zwei  bekannte,  kurz  vor  der 
Mitte  des  15.  Jahrh.  entstandene,  die  den  seit  kurzem  wieder  mehr  be- 
achteten frühesten  deutschen  realistischen  Werken,  gleichzeitig  den  der- 
artigen Niederländern,  angehören.  Von  Konrad  Witz  waren  da  die  viel 
besprochenen  zwei  weiblichen  Heiligen  aus  Straßburg;  dies  in  Färbung 
und  Lichtwirkung  hervorragende  Bild  kam  zur  Vcrgleichung  mit  dem  gut 
vertretenen  Stefan  Lochner  sehr  gelegen. 

Die  beiden  heiligen  Einsiedler  vor  Landschaft,  236  aus  Donau- 
eschingen von  1445,  sind  von  einem  gleichzeitigen  tüchtigen  Lands- 
mann, den  Dan.  Burckhardt6')  für  einen  Baseler  Nachfolger  von  Witz 
hält;  eine  gute  Würdigung  des  Bildes  steht  schon  in  Janitscheks  Gesch. 
der  deutschen  Malerei  246,  der  auch  »die  in  schlichter  Naturtreue  und 
dabei  doch  so  stimmungsvoll  dargestellte  Landschaft«  gebührend  hervor- 
hebt; einige  Ausstellungsberichte  (z.  B.  Schubring  in  Preuß.  Jahrbücher 
1004  II  46)  stellen  das  Bild  zu  sehr  gegen  Witz  zurück. 

L'ber  Schongauers  Madonna  im  Rosenhag  von  1473  habe  ich  schon 
bei  Gelegenheit  der  Augsburger  Ausstellung  von  1886  berichtet,  freilich  nur 

'»)  Bastler  Festschrift  von  1901,  Malerei  S.  308— jio. 
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über  die  alte  Übermalung  (Repert.  1887,  25  —  26).  Ich  sprach  bereits 
damals  aus,  daß  Marias  K  leid  durchweg  mittels  Aufset/.ung  weißer  Lichter 
übermalt  wurde,  um  es  von  dem  ursprünglich  wohl  gleichfarbigen  Mantel 
zu  unterscheiden.  Jetzt  wurde  mir  das  dadurch  bestätigt,  daß  der  Über- 
maler den  Teil  des  Kleides  verschont  hat,  der  linkes  Knie  und  Unter- 
schenkel bedeckt  (rechts  vom  Beschauer);  an  dieser  Seite  liegt  der  Mantel 
über  Knie  und  Schooß  Marias.  Außerdem  hat  der  gedankenlose  Uber- 
maler noch  zwei  andere  kleine  Teile  des  Gewandes  übersehen.  Auch 
im  Laub,  das  sonst  so  geschickt  und  wirkungsvoll  behandelt  ist,  sind 
stellenweise  derbe  Lichter  aufgesetzt;  ebenso  ist  allerhand  im  Fleisch 
übermalt,  wie  bei  der  linken  Hand  Marias.61) 

An  Schongauer  schließt  sich  gut  der  Meister  des  Hausbuches 
an,  der  wesentlich  von  jenem  beeinflußt  wurde ;63)  von  ihm  und  aus  seiner 
Werkstatt  waren  sechs  Werke  vorhanden,  wobei  mindestens  drei  seiner 
besten.  Als  Gebiet  seiner  Tätigkeit  wird  jetzt  bekanntlich  der  Mittelrhein 
angeschen.  Seit  den  Artikeln  von  Kammerer,  Mitte  1896  und 
Flechsig,  Knde  1896,  die  zuerst  von  dem  bis  dahin  nur  als  Stecher 
und  Zeichner  bekannten  Meister  Gemälde  nachwiesen,  wurde  manches 
über  sie  geschrieben,  das  beste  von  Thodc  (Jahrb.  d.  preufi.  Kunsts. 
1900,  Heft  2). 

Vom  Freiburger  Altar,  dem  Hauptwerk  des  Meisters,  war  wenigstens 
das  Mittelbild,  die  große  Kreuzigung  226  vorhanden;  ich  halte  es  für 
das  altertümlichste  seiner  Gemälde,  namentlich  wegen  des  noch  ziemlich 
dunkeln  Kolorits  mit  Vorliebe  für  bräunliches  Rot  und  grünliches  Blau, 
eine  Farbenzusammenstcllung,  die  auf  Schüchlin  zurückzugehen  scheint. 

Nahe  verwandt  ist  die  Auferstehung  227  aus  Sigmaringen,  in  jeder 
Beziehung  eines  seiner  besten  Bilder  und  allgemein  als  eigenhändig  an- 
erkannt; ausgezeichnet  in  Ausführung  und  Erhaltung. 

Die  mir  seit  1880  bekannte,  erst  kürzlich  von  der  Dresdener  Galeric 
angekaufte  große  Beweinung  225  (früher  in  Aachener  Privatbesitz),  bisher 

*»)  Leider  hatte  ich  übersehen,  daß  Max  Bach  das  Bild  für  höchsten«,  eine 
spätere  Kopie  hält  (Beilage  z.  Allg.  Ztg.  1893  Nr.  242—3;  Repert.  1895,  267)  und 
das  Datum  1473  iler  Rückseite  bezweifelt;  Voll  Sp.  5  hilligt  erstercs.  Hoffentlich  haben 
ernste  Sachverständige  die  Ansicht  beider  Beurteiler  geprüft.  Ich  habe  weder  früher  (1886) 
noch  jetzt  die  Eigenhändigkeit  bezweifelt,  namentlich  wegen  der  vorwiegend  gut  er- 
haltenen Engel. 

*i)  Betreffs  der  Bildergruppe,  die  jetzt  dem  Hausbuchmeistcr  allgemein  zuerkannt 
wird  (nur  Voll  scheint  das  noch  immer  sehr  fraglich),  ist  dies  eine  alte  Ansicht  von  mir; 
sie  wurde  bestätigt  durch  eine  neuere  Besichtigung  der  Stiche  und  des  Hausbuches. 
Freilich  ist  es  jetzt  gebräuchlich,  die  Beziehung  zu  Schongauer  ganz  zu  leugnen  oder 
doch  als  gering  darzustellen.  Das  geht  wohl  von  M.  Lehrs  aus:  nur  Voll  widerspricht 
auch  hier. 


Digitized  by  Google 


ijyo  Ausstellungen. 

in  der  Literatur  über  die  Gemälde  des  Meisters  unerwähnt,  ist  auch  ein 
gutes  Werk  von  ihm,  wenn  auch  nicht  ganz  so  fein  ausgeführt  wie  die 
beiden  vorigen.  Es  wird  etwas  später  sein,  indem  es  in  Zeichnung  und 
Färbung  schon  mehr  von  Schongauerscher  Art  hat  (vgl.  Repertorium  1883 
S.  50  Note). 

Leider  war  die  Kreuzigung  N.  175  in  Darmstadt  ausgeblieben,  die 
allenthalben  mit  Recht  als  ein  eigenhändiges  Hauptwerk  des  Meisters 
gilt.  Mir  scheint  sie  zwischen  das  Dresdner  Bild  und  die  späteren  Mainzer 
Werkstattbilder  zu  fallen;  doch  lassen  solche  Fragen  sich  schwer  ohne 
Konfrontation  entscheiden  (Thode:  früh  und  dem  Meister  des  Marien- 
lebens nahe). 

Die  Mainzer  Folge  von  1505,  wovon  drei  Stücke,  228  —  231,  vor- 
handen waren,  zeigt  die  späte  Art  des  Meisters,  mit  noch  wesentlich 
hellerer  Färbung  als  das  Dresdner  Bild;  übrigens  bin  ich  hier  der  An- 
sicht mehrerer,  daß  diese  Folge  wegen  der  geringeren  Feinheit  der  Aus- 
führung als  (noch  ziemlich  gute)  Werkstattarbeit  anzusehen  ist,  während 
der  Katalog  und  andere  sie  als  eigenhändig  gelten  lassen. 

Der  Schule  ist  dagegen  zugewiesen:  232,  Verkündigung  aus  S.  Goar, 
die  ich  als  gleichartig  mit  den  Mainzer  Bildern  ansehe.6*) 

Das  vielbesprochene  Liebespaar  aus  Gotha  231  ließ  der  Katalog 
dem  Meister  des  Hausbuchs,  erklarte  aber  in  einer  Bemerkung  der 
2.  Aufl.  diese  Benennung  aus  drei  Gründen  für  ^  recht  zweifelhaft  -.  Zu- 
erst hat  Flechsig  es  ihm  zugeschrieben,  und  zwar  mit  großer  Sicherheit 
(cit.  9  I,  15  II— 17);  hauptsächlich  veranlaßten  ihn  dazu  wohl  die  ähn- 
lichen Gruppen  unter  den  Stichen  des  Meisters.  Dessen  in  Düsseldorf 
vorhandene  Gemälde  bestätigten  das  aber  nicht,  wenigstens  nicht  so 
zwingend,  wie  das  bei  wirklicher  Identität  des  Meisters  hätte  sein  müssen.65) 
Thode,  der  die  Urheberschaft  des  Hausbuchmeisters  bestimmt  verwirft, 
spricht  am  genannten  Orte  die  Ansicht  aus,  es  sei  das  Werk  eines  un- 


*♦)  In  seiner  Doktorarbeit  über  die  Kölner  Maler,  von  1X80  S.  40,  beging 
Scheibler  hier  eine  arge  Jugendeselei,  indem  er  den  Altar  dem  Meister  der  Verherr- 
lichung Mariae  aufhalste;  als  ich  aber  um  1893  die  Photographie  erblickte,  bemerkte 
ich  gleich,  daß  es  der  Meister  «1er  Mainzer  Folge  sei. 

*5)  Von  meiner  früheren  Vermutung,  das  Bild  sei  von  Schüchlin,  halte  ich  soviel 
fest,  daß  das  Kolorit  noch  an  ihn  erinnert.  Dodenhausen ,  der  neulich  kurz  nach 
Düsseldorf  Tiefenbronn  besuchte,  ist  gegen  Schüchlin;  er  findet  beim  Liebespaar  die 
Modellierung  des  Karnnts  und  die  Zeichnung  der  Hände  weit  besser.  —  Ich  glaube, 
daß  ich  und  die  vielen  anderen,  die  sieb  an  der  Zusammenstellung  der  (lemäldc  des 
Meisters  beteiligt  haben,  in  der  Ablehnung  des  Liebespaars  zu  weit  gegangen  sind, 
wohl  aus  Mißtrauen  gegen  Mechsigs  weitherzige  Zuschrcibungcn.  —  W.  v.  SeidliU: 
»Vielleicht  eine  etwas  spätere  Kopie  nach  ihm,  wegen  der  harten  Umrisse«.  Bodcnhau«en  : 
kein  eigenhändiges  Werk  des  Meisters.     Voll  gebort  in  seinen  Kreis. 
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mittelbaren  Vorgängers  Grünewalds  oder  ein  frühes  von  ihm  selbst, 
wie  auch  der  »genau  übereinstimmende  *  Altar  in  Aschaffenburg;  und 
Franz  Bock  hat  kürzlich  beide  fröhlich  Grünewald  geschenkt.66)  Da 
ich  das  Original  des  zweiten  Werkes  nicht  mehr  genau  in  Erinnerung 
habe,  so  erlaube  ich  mir  kein  sicheres  Urteil;  nach  Maßgabe  der  Ab- 
bildungen bei  Thode  und  Bock  ist  jedoch  das  Aschaffenburgcr  Werk 
wesentlich  moderner  und  der  bekannten  Weise  Grünewalds  naher  als  das 
Gothaer,  das  mir  noch  ganz  ins  15.  Jahrh.  zu  gehören  scheint.  —  Kbenso 
uneinig  wie  über  den  Urheber  sind  Kunstgelehrte  und  Journalisten 
über  die  nähere  Deutung  des  Vorganges,  trotz  der  umständlichen  Bei- 
schrift. Meine  Deutung  ist  so:  jeder  hält  das  Geschenk,  das  er  vom 
andern  empfangen.  Der  Jüngling  hatte,  wie  es  seine  Pflicht  war,  als  erster 
dem  Mädchen  etwas  kostbares  geschenkt:  das  Armband,  welches  sie  mit 
der  Rechten  hält;  und  sie  verehrte  ihm  darauf  etwas  von  ihr  gearbeitetes, 
das  oSchnurlin  (das  Schnurwerk  mit  den  zwei  Quasten,  das  sein  Mäntel- 
chen zusammenhält).  Daß  das  Armband  auf  die  eine  Quaste  aufgestreift 
ist,  fällt  freilich  etwas  auf;  ich  denke,  das  verliebte  Mädchen  hat  damit 
ein  kindliches  Spiel  getrieben.  Jedenfalls  sollten  beide  Geschenke  recht 
deutlich  nebeneinander  gezeigt  werden,  der  Inschrift  entsprechend.  — 
Während  die  einen  (wie  Lehmann  67)  und  Bock)  hier  deutscheste«,  keusche 
Liebe  sehen,  reden  andere  (wie  Schubring  und  Bie)  von  einer  Cortigianen- 
szene,  wenn  auch  von  feinster  Zurückhaltung  .  Ich  sehe  für  die  zweite 
Deutung  keinen  Grund;  sie  ist  wohl  nur  aus  Mißverständnis  des  genissen 
lan«68)  der  Inschrift  entstanden,  das  sich  jedoch  weit  eher  auf  die  Schenkung 
des  Armbandes  bezieht:  auch  spricht  das  Wappen  dafür,  daß  hier  ein 
Familienbild  vorliegt. 

Von  der  schwäbischen  Schule,  die  nicht  in  das  Gebiet  der 
Ausstellung  einbezogen  war,  fanden  sich  nur  zwei  Stücke  vor.  Eine  An- 
betung der  Könige  236a  (Berlin,  Eugen  Schweitzer):  ^Schwäbischer 
Meister  vom  Schluß  des  15.  Jahrh.  ,  hatte  ihr  Die  cur  hic  in  der 
Beziehung  zum  Kölner  Meister  des  Bartholomäus,  wegen  deren  Friedländer 
ihre  Sendung  veranlaßt  hatte.  Es  ist  in  der  Tat  ein  Schaffner  verwandter, 
aber  mehr  altertümlicher  Schwabe  von  merkwürdig  gezierter  Zeichnung, 

w)  Die  Werke  des  M.  («rttnewald,  StraUburg  MJ04  S.  71  unt.  bis  73  ob.  und  Note  80. 
—  Auf  Zustimmung  von  Bock  wird  Thode  freilich  wenig  geben,  denn  jenes  Bildcrlistc 
ist  oft  sehr  anfechtbar;  dies  schon  in  der  Zeitfolge,  /.  B.  setzt  er  die  Versuchung  des 
Antonius  in  Köln  (die  mir  noch  immer  als  echt  gilt)  vor  die  viel  altertümlichere  (sehr 
fragliche)  kleine  einzelne  Anbetung  des  Kindes  in  Aschaffenburg. 

*7)  Eingehende  Besprechung  in:  Das  Bildnis  bei  den  altdeutschen  Meistern  87. 

M)  Soweit  ich  aus  grollen  Lexiken  ersehen  kann  (Grimm,  Heyne,  Sanders),  hat 
>genieüen  lassen*  im  mittel-  und  neuhochdeutschen  keine  vorwiegend  obszöne  Be- 
deutung. 
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der  zur  Vergleichung  mit  dein  frühen  Sigmaringer  Bilde  des  Kölners 
aufforderte,  das  deutlich  auf  die  schwäbische  Schule  hinweist.  Schon 
Aldenhoven  hatte  ein  Altarwerk  aus  Thalheim  in  der  Stuttgarter  Galerie 
genannt  (S.  257),  auch  aus  Schaffners  Richtung,  worin  er  ähnliche  Formen 
wie  im  Sigmaringer  Bilde  sieht  (ich  war  nicht  darauf  gekommen).  —  Als 
H.  Holbein  d.  J.  ließ  der  Katalog  ein  Bildnis  des  Thomas  Morus  (Fürst 
zu  Wied)  gelten,  Wiederholung  eines  bei  Henry  Huth;  es  ist  in  Auf- 
fassung und  Ausführung  wenig  ansprechend;  die  Figenhändigkeit  wird 
allgemein  abgelehnt. 

Zur  Fränkischen  Schule  des  16.  Jahrh.  und  ihrer  Umgebung 
gehörten  zehn  Bilder;  zwei  davon  fielen  ins  Gebiet  der  Ausstellung,  in- 
dem ihr  Maler  wahrscheinlich  in  Frankfurt  tätig  war:  die  große  An- 
betung der  Könige  aus  Mainz  223  und  das  Patrizierbildnis  224  (Frank- 
furt, Georg  Frhr.  von  Holzhausen).  Da  sie  in  letzten  Jahren  mehrfach 
und  gründlich  behandelt  wurden  (Triode,  Bayersdorfer,  Rieffei,  Haack, 
Weizsäcker^,  will  ich  sie  in  Ruhe  lassen,  zumal  man  sich  vorläufig  ziemlich 
geeinigt  hat,  daß  der  Maler  ein  der  Frühzeit  Baidungs  nahe  verwandter 
Dürerschüler  war,  wohl  in  Frankfurt  tätig. 

Dürer  selbst  wurden  zwei  Stücke  zugewiesen:  219  Bildnis  eines 
Jünglings  (Großherzog  von  Hessen),  zuerst  bei  der  Münchener  Renaissance- 
ausstellung von  1901  bekannt  geworden,  wonach  Friedländer  darüber 
berichtete  (Repert.  .325);  ich  schließe  mich  seiner  Ansicht  an,  daß  es 
ganz  der  Art  von  Dürers  frühen  Bildnissen  entspricht,  aber  durch  aller- 
hand ungeschicktes  in  Figur  und  Landschaft  sowie  den  etwas  flauen  Aus- 
druck Zweifel  an  der  Eigenhändigkeit  erregt;  W.  v.  Seidlitz:  *Wohl  aus 
Dürers  früher  Schule  .  Firmenich  im  Text  S.  32  hält  an  der  Echtheit 
fest;  er  erwähnt  alte  Aufschriften  der  Rückseite,  die  einen  Anton  Xewpauer 
als  Maler  nennen.  —  Voll,  Sp.  7,  teilt  jetzt  wie  früher  Fiiedländers 
Ansicht,  die  also  wohl  richtig  (vgl.  diesen  Zeitscht.  f.  bild.  Kunst  1902,  27). 

220.  Kleine  heilige  Familie  auf  Pergament,  Federzeichnung  mit 
Wasserfarben  koloriert;  die  Echtheit  ist  auch  hier  nicht  überzeugend.  — 

Vom  Meister  von  Messkirch  ist  ein  großer  S.  Werner  und  eine 
Tafel  mit  zwei  Heiligen  vorhanden,  der  erste  sehr  gut,  die  zweite  äußer- 
licher (beide  aus  Wewer,  Frhr.  v.  Brenken). 

Altdorfer  212.  Abschied  der  Apostel,  mit  Monogramm  ^Frank- 
furt, Fritz  Gans);  echt  und  gut,  wohl  spät.    Voll:  echt  (Gott  sei  Dank!). 

Meister  von  Regensburg,  Reginn  16.  Jahrh. ^:  235.  Bildnis 
eines  vornehmen  Mannes  (Schloß  Breill,  Baron  von  Faillv-Goltstcin). 

Hans  Sebald  Beham:  213.  Der  verlorene  Sohn  in  Gesellschaft 
(Basel,  Dr.  Dan.  Burckhardt)  datier!  1537;  vielleicht  richtig  bestimmt, 
doch  sind  seine  Gemälde  meines  Wissens  noch  nicht  kritisch  gesichtet; 
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am  besten  im  farbenfrohen  venetianischen  Kolorit  —  Auch  Firmenich  er- 
kennt im  Text  S.  34  die  vom  Besitzer  herrührende  Benennung  nicht  fest  an. 
Voll,  Sp.  7:  wohl  von  Ostendorfer;  W.  v.  Seidlitz:  Meister  von  Meßkirch  [zu 
erwägen,  doch  nicht  überzeugend;  vgl.  Phot  des  Stuttgarter  Bildes,. 

G.  Pencz:  237.  Halbfigur  S.  Sebastians,  mit  Monogramm  und  1548 
(Anholt,  Fürst  zu  Salm-Salm);  ein  arger  Gegensatz  zum  vorigen  Bilde: 
auch  stark  italisierend,  aber  in  unangenehmster  Art,  von  leerem  Ausdruck 
und  lederbrauner  Färbung. 

Endlich  waren  von  den  Sachsen,  d.  h.  L.  Cranarh,  fünf  Bilder  zu 
sehen.  Die  gToße  Madonna  auf  Holzbank  214  (Darmstadt,  Max.  Frhr. 
v.  Heyl)  ist  ein  gutes  Beispiel  seiner  *  Frühzeit«,  von  Flechsig  um  15 13 
gesetzt  (Tafelbilder  Cranachs  N.  17). 

Dagegen  ist  die  Madonna  mit  Kuchen  217  von  1529:  (Basel,  Frau 
Prof.  Bachofen-Burckhardt,  bis  1 899  Slg.  Schubart)  ganz  in  seiner  späteren 
Art,  und  zu  den  besseren  gehörig. 

Die  beiden  Prinzen  215  —  216  von  1526  (Groüherzog  von  Hessen) 
sind,  wie  N.  214  von  der  Dresdener  Cranach-Ausstellung  her  bekannt;  fein, 
doch  auffallend  kühl. 

Der  Liebesgarten  2 18  (Düren,  Geh.  Kom.-Kat  Leop.  Peill)  war  ursprüng- 
lich echt  und  gut,  hat  aber  stark  gelitten;  die  Tiere  sind  wieder  recht 
gut;  auch  die  menschlichen  Figuren  von  ihm  selbst;  die  Wiese  mit 
Blumen  und  Bäumen  ist  aber  zu  schematisch  behandelt,  auch  die  Land- 
schaft gering. 

Zur  Kritik  einiger  holländischer  Bilder. 
Von  Com.  Hofstede  de  Groot. 

Die  Düsseldorfer  Ausstellung  unterschied  sich  auf  das  vorteil- 
hafteste von  vielen  anderen  Ausstellungen  durch  die  hohe  Qualität  und 
die  richtige  Benennung  der  Bilder.  Nur  ganz  wenige  unter  den  Holländern 
des  17.  Jahrhunderts  gaben  zu  kritischen  Bemerkungen  Anlaß. 

Von  den  drei  Stilleben  des  Abraham  van  Bcyeren  ist  das  eine 
NTr.  282  ein  anerkanntes  Meisterstück  aus  der  Sammlung  von  der  Heydt 
in  Berlin,  doch  erwecken  die  beiden  andern  (Nr.  280,  281  von  Brenken, 
Wewer)  ernste  Bedenken.  Das  Monogramm  A  B,  welches  der  Katalog 
für  das  eine  (Nr.  281)  angibt,  beruht  wohl  auf  einer  Verwechslung  mit 
Nr.  282.  Ich  habe  es  wenigstens  trotz  wiederholtem  langem  Suchen 
nicht  finden  können.  Dies  angebliche  Monogramm  war  wohl  die  Veran- 
lassung für  die  Umtaufe  auf  Andreas  Benedetti,  dessen  Bilder  in  Wien 
und  Budapest  lange  als  Werke  van  Beyerens  gegolten  haben  und  ihnen 
in  Bezug  auf  Komposition  und  Farbenpracht  sehr  nahe  stehen.  Benedetti 
war  jedoch  ein  Antwerpener  Künstler  und  Schüler  Jan  de  Hecnis. 
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Seine  Werke  haben  einen  entschieden  viamisch  -  zeichnerischen 
Charakter  im  Gegensatz  zu  dem  holländisch -malerischen  der  Ge- 
mälde van  Beyerens,  der  auch  für  diese  Bilder  (Nr.  280,  281)  bezeichnend 
ist.  Trotz  der  übereinstimmenden  Maße  (0,94  zu  1,24  m)  wage  ich  nicht, 
sie  mit  Bestimmtheit  für  das  Werk  eines  und  desselben  Künstlers  zu 
erklären.  Möglicherweise  sind  sie  durch  einen  früheren  Besitzer  zu  Gegen- 
stücken gemacht  worden.  Kür  Nr.  280  habe  ich  keine  andere  Bestim- 
mung als  etwa  die:  Nachahmer  des  Abraham  van  Beyeren,  der  ihm  sehr 
nahe  kommt,  aber  flüchtiger,  dekorativer  und  farbenreicher  malt ;  dagegen 
möchte  ich  bei  Nr.  281  mit  mehr  Bestimmtheit  auf  Jacques  de  Clacu 
hinweisen,  den  vielfach  verkannten  Kunst-,  Zeit-  und  Stadtgenossen- 
van  Beyerens,  wie  Houbraken  sagen  wurde,  den  Schwiegersohn  Jan  van 
Goyens  und  den  Schwager  Jan  Steens.  Seine  Kunst  beschränkte  sich 
auf  die  Stillebenmalerei,  ist  in  derselben  aber  ziemlich  vielseitig.  Er 
malte  Vanitasbilder,  die  den  Ubergang  bilden  zwischen  den  früheren  des 
J.  de  Heem  und  des  Bieter  Steenwijk  einerseits  und  denjenigen  E.  Colyers 
und  Vermeulens  andrerseits.  Wieder  andere,  wie  das  im  Rijksmuseum,  stehen 
verwandten  Stücken  eines  Bieter  Potters  nahe.  Eine  ganze  Gruppe  von 
Obstbildcrn  hat  man  durch  Eälschung  des  Monogramms  zu  Werken  des 
J.  de  Heem  gemacht  (Museen  in  Haarlem  und  Brüssel).  Endlich  befand 
sich  seit  geraumer  Zeit  im  Münchner  Kunsthandel  ein  großes,  voll  signiertes 
Krühstücksbild,  welches  einen  engen  Zusammenhang  mit  den  beliebten 
Kompositionen  der  Heda,  Koets  und  Bieter  Ulaesz  verrat.  Dies  letzte 
Bild  ist,  wenn  meine  Erinnerung  mich  nicht  sehr  täuscht,  beweisend  für 
das  von  Brenkensche  Gemälde.  Es  enthält  eine  ganze  Reihe  derselben 
Motive,  unter  denen  die  Kasanenpastete  einen  ebenso  ins  Auge  fallenden 
Platz  einnimmt  Die  auseinanderfallende,  unruhig  wirkende  Komposition, 
der  graue,  langweilig  behandelte  Hintergrund  und  die  nachlässige  Mal- 
weise sind  Eigenschaften,  die  beiden  Bildern  gemeinsam  sind  und  sie 
von  den  bessern  Werken  der  genannten  Haarlemer  Meister  unterscheiden. 
Herr  Julius  Böhler,  bis  vor  kurzem  Besitzer  des  vollbczeichneten  Früh- 
stücksbildes von  Jacques  de  Claeu,  bestätigt  mir  auf  meine  Anfrage  die 
vollständige  Ähnlichkeit  der  Malweisc  beider  Bilder. 

Nr.  309.  Italienische  Gebirgslandschaft  von  Johannes  Hackaert 
trägt  mit  Unrecht  diesen  Namen,  ist  vielmehr  ein  Werk  des  K.  de 
Moucheron. 

Nr.  334.  Kernsicht  am  Abend  von  Philips  Köninck.  Dies  Bild  hat 
neben  der  noch  erhaltenen  Jahreszahl  1644  eine  Künstlerbezeichnung  getra- 
gen, die  sicherlich  nicht  die  des  Köninck  war.  Man  glauht  noch  den  An- 
fangsbuchstaben K.  zu  erkennen  und  bringt  diesen  mit  Lodewijk  van  Ludick 
in  V  erbindung.    Ich  muß  jedoch  bemerken,  daß  die  wenigen  mir  bekannten 
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sicheren  Werke  dieses  Künstlers  (Prag,  München,  Hamberg)  einen  anderen,  süd- 
licheren Charakter  tragen  als  dieses  Bild,  dessen  Urheber  ich  wegen  des  eigen- 
tümlichen Baumschlagcs  lieber  in  der  Nahe  der  van  Croos  suchen  möchte. 

Eine  unter  dem  Namen  Maes  (Nr.  339a)  ausgestellte  Familiengruppe 
im  Freien  gab  zu  berechtigtem  Zweifel,  der  auch  in  einer  Anmerkung  des 
Katalogs  zum  Ausdruck  kam,  Anlaß.  Das  Bild  erinnert  an  die  wenigen 
bezeichneten  Bilder  des  Reinier  Covijn,  eines  Dordrechter  Schülers  von 
Maes.  In  diesem  Kalle  wäre  es  weitaus  das  importanteste  Bild,  das  uns 
von  diesem  Maler  erhalten  ist. 

Die  von  Bredius  herrührende  Umtaufe  des  Metsu  der  Sammlung 
Martius  (Nr.  340)  in  Joost  van  Gccl  hat  sehr  viel  für  sich.  Doch  muß 
ich  gestehen,  daß  es  mir  nicht  ganz  sicher  ist,  ob  sich  das  Kostüm  und 
besonders  die  Kopfbedeckung  der  Frau  mit  der  Zuschreibung  an  einen 
Meister  des  ^.Jahrhunderts  verträgt. 

Nr.  363.  Der  barmherzige  Samariter  unter  Rembrandts  Namen  hat 
sich  hier  wohl  endgültig  als  das  Werk  eines  Nachahmers  herausgestellt. 
Ks  ist  ein  Meister,  der  einzelne  Motive  aus  den  früheren  Werken  Rem- 
brandts, wie  große  Stauden  im  Vordergrund,  Kürbisflaschen,  vielfarbige 
Turbane,  mit  Geschick  zu  verwerten  weiß,  sogar  Rembrandtschc  Modelle 
(den  Vater)  benützt,  aber  dennoch  in  andern  Punkten  wesentlich  abweicht. 
So  würde  es  sehr  schwer  halten,  für  das  Pferd  in  sämtlichen  Jugend- 
bildcrn  Rembrandts  ein  Analogon  zu  finden,  so  weicht  auch  die  ver- 
schwommene Kerne  von  Rembrandtscher  Gewohnheit  ab,  so  hat  vor  allem 
die  schräg-strichelnde  Art  der  Pinselführung  in  vielen  Partien  einen  völlig 
abweichenden  Charakter.  Obwohl  ich  noch  nicht  ganz  im  klaren  bin, 
ob  das  Bild  von  einem  zeitgenössischen  Schüler  oder  von  einem  späteren 
Pasticheur  herrührt,  neige  ich  vor  der  Hand  zu  letzterer  Ansicht. 

Ein  Bild,  welches  Rembrandts  Zeitgenossen  Jan  Lievens  zuge- 
schrieben wird  (Nr.  337),  lebensgroßer  männlicher  Studienkopf,  hat  mit 
diesem  Künstler  nichts  zu  tun.  Es  ist  für  ihn  viel  zu  flüssig  gemalt  und 
zu  frei  aufgefaßt.  Ich  würde  es  am  ehesten  dem  Anton  van  Dyck 
geben.  Sicher  gehört  es  in  die  unmittelbare  Umgebung  des  Rubens. 

An  den  Namen  des  G.  ter  Borchs  knüpfen  sich  in  dieser  Ausstellung 
die  verschiedensten  Probleme.  Es  sind  ihm  fünf  Werke  zugeschrieben, 
von  denen  zwei  ihm  ohne  jeden  Widerspruch  gelassen  werden  können: 
das  Bild  seines  Verwandten  Lambert  Quadacker  (Nr.  389)  und  das  Biwak 
(Nr.  388).  Letzteres  vertritt  die  Krühzeit  des  Meisters  und  zeigt,  wie  er  aus 
der  Gruppe  der  Wachtstubenmaler  hervorgegangen  ist.  Durch  Zufall  oder 
aus  Absicht  ist  es  in  dieselbe  Sammlung  gelangt,  in  der  sich  cinBild  ähn- 
lichen Gegenstandes  befindet  (Nr.  387^,  welches  früher,  ehe  man  diese  Maler- 
gruppe genau  auseinanderzuhalten  wußte,  auch  dem  ter  Bort  h  gegeben  wurde. 


Digitized  by  Google 


576 


Ausstellungen. 


Es  hängt  aufs  engste  mit  einer  Wachtstube  im  Louvre,  dort  früher  Duck  ge- 
nannt, zusammen,  und  ist  wie  diese  ein  Werk  des  Willem  Duyster.  Ein  im 
ganzen  übereinstimmendes,  nur  in  einzelnen  Details  abweichendes  zweites 
Exemplar  war  in  der  Sammlung  Pfungst  in  London  und  ist  mit  ihr  in  den 
Besitz  des  amerikanischen  Sammlers  van  Alen  übergegangen.  Auf  diesem 
Exemplar  fand  sich  gelegentlich  der  Utrechter  Ausstellung  (1894),  wo  beide 
Bilder  nebeneinander  zu  sehen  waren,  auf  der  Trommel  die  Signatur  W.  D. 

Die  geringe  Ähnlichkeit  mit  dem  zweiten  Duyster  aus  derselben 
Sammlung  (Kat.-Nr.  299)  könnte  zu  Zweifeln  an  der  Richtigkeit  dieser 
Bestimmung  Veranlassung  geben,  doch  ist  dagegen  zu  bemerken,  daß  es 
neben  einer  Anzahl  farbenkniftiger  Bilder  mit  starken  Lokaltönen  auch 
eine  ganze  Reihe  Duysters  mit  weniger  ausgebildeten  Farben  und  einheit- 
licherer Gesarntstimmung  gibt,  zu  der  neben  den  drei  erwähnten  Bildern 
eine  Einzelfigur  im  Mauritshuis,  eine  ähnliche  Offiziersgestalt  in  der  ehe- 
maligen Sammlung  Muyser  im  Haag  und  mehr  andere  gehören. 

Diese  fest  umgrenzte  Gruppe  wird  durch  das  Monogramm  auf  dem 
Pfungst -van  Alenschcn  Bild  gesichert  und  weicht,  wie  gerade  die  Ncben- 
einandcrstellung  der  beiden  Dänischen  Bilder  auf  der  jetzigen  Ausstellung 
beweist,  erheblich  von  den  frühen  ter  Borchs  ab.  Letztere  besitzen 
schon  im  wesentlichen  die  feinen  silbergrauen  Töne,  die  uns  an  den 
spätem  Meisterwerken  des  Künstlers  stets  begegnen. 

Eine  schwer  zu  knackende  Nuß  bilden  die  beiden  Bilder,  welche 
als  Vermächtnis  des  Herrn  Hüffer  1895  in  den  Besitz  der  Stadt  Münster 
gelangt  sind  und  sich  beide  auf  die  dem  westfälischen  Friedensschluß 
vorangehenden  Unterhandlungen  beziehen  (Nr.  390,  391). 

Das  eine  größere  stellt  die  Ankunft  des  holländischen  Plenipoten- 
tiarius  Adriacn  Pauw  in  Münster  dar.  Pauw  sitzt  mit  Frau  und  Tochter 
in  seiner  sechsspännigen  Staatskarosse  und  wird  von  einer  Anzahl  rot- 
gekleideter Diener  zu  Fuß  und  zu  Pferde  begleitet.  Nur  diese  Gruppe 
und  einige  stark  ins  Auge  fallenden  Landleute  links  kommen  für  ter  Borch, 
dessen  Name  sich  links  in  der  Fxke  befindet,  in  Betracht,  während  das  ganze 
übrige:  die  Landschaft  mit  der  ausführlich  behandelten  Ansicht  der  Stadt 
von  einem  Maler  G.  V.  H.  herrührt,  dessen  Initialen  sich  merkwürdiger- 
weise und  auffallend  zwischen  den  für  ter  Borch  in  Anspruch  genommenen 
roten  Figuren  befinden.  Wer  dieser  G.  V.  H.  ist,  bleibt  einstweilen  unaufge- 
klärt. Die  Vermutung  der  ersten  Auflage  des  Katalogs,  es  könne  Guilliam 
de  Heusch  sein,  ist  in  der  zweiten  Auflage  mit  Recht  beseitigt.  Für  uns 
ist  die  weitaus  wichtigere  Frage:  ist  ter  Borch  der  Maler  der  Staffage: 

Diese  Frage  glaube  ich  nach  eingehendem  Studium  und  wieder- 
holtem genauem  Vergleich  mit  authentischen  Bildern  ter  Borchs  auf  das 
bestimmteste  verneinen  zu  müssen.   Die  Figuren  sind  ter  Borch-artig,  sehr 
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ter  Borch-artig,  wenn  man  will,  aber  doch  bei  weitem  nicht  fein  genug 
für  ihn  selbst.  Selbst  nicht  die  drei  Figuren  im  Reisewagen,  die  noch 
am  ehesten  in  Betracht  kamen.  Welchen  Maßstab  man  an  ter  Borch 
sogar  in  dieser  verhältnismäßig  frühen  Zeit  anzulegen  berechtigt  ist,  be- 
weist das  Friedensbild  in  der  National  Gallery  und  beweisen  die  Jugend- 
bilder, wie  die  in  Berlin  und  Bremen.  Ersteres  ist  ungefähr  gleichzeitig 
mit  dem  Münsterschen  Bild  entstanden,  letztere  gehen  diesem  sogar  um 
mehiere  Jahre  voran. 

Am  besten  tun  wir  daher,  einstweilen  zu  versuchen,  den  Namen 
des  Meisters  G.  V.  H.  zu  ermitteln.  Wissen  wir  erst,  wer  dies  war,  und 
ob  er  Figuren-  oder  Landschaftsmaler  war,  dann  können  wir  im  letztern 
Fall  weiter  suchen  nach  dem  Urheber  der  Staffage  dieses  Bildes. 

Der  zweite  Münstersche  ter  Borch  stellt  »die  Versammlung  der 
Delegierten  des  Friedenskongresses  zu  Münster  zur  Trauerfeier  am  Kata- 
falk mit  der  Steinfigur  des  verstorbenen  spanischen  Gesandten  Joseph  de 
Bergaigne,  Erzbischof  von  Cambrai,  am  24.  Oktober  1647 *  (lar-  ^>er 
Cirund,  bei  diesem  Bilde  an  die  Urheberschaft  ter  Borchs  zu  denken,  lag 
besonders  nahe.  Nicht  so  sehr  wegen  der  falschen  Inschrift  des  Bildes 
*G.  Terburg«,  als  wegen  der  großen  Ähnlichkeil  mit  dem  Londoner  Bild: 
kommen  doch  alle  Figuren  des  Münsterschen  Bildes  von  der  ersten  bis 
zur  letzten  auch  auf  dem  Londoner  vor.  Die  einzigen  Abweichungen 
bestehen  in  der  modifizierten  Gruppierung  und  in  der  Haltung  der  Hände 
(der  eine  stützt  sich  auf  einen  Stock  statt  auf  eine  Stuhllehne,  ein  andrer 
hält  einen  Hut,  statt  die  Hand  zum  Schwur  zu  erheben,  ein  dritter  hält 
einen  Hut  statt  ein  Blatt  Papier).  Ich  brauche  dies  nicht  weiter  im 
einzelnen  auszuführen;  wer  die  Abbildungen  beider  Bilder  nebeneinander 
legt,  kann  sich  sehr  leicht  selbst  überzeugen.  Es  bleibt  nur  die  Frage 
zu  erörtern  übrig:  spricht  diese  Übereinstimmung  für  oder  gegen  die 
Echtheit  des  Münsterschen  Bildes.  Hierbei  ist  vom  Londoner  Bild  aus- 
zugehen, dessen  Echtheit  durch  künstlerische  Qualität  und  äußere  Be- 
glaubigungen über  jeden  Zweifel  erhaben  ist.  Dies  Bild  stellt  die  Be- 
schwörung des  Vertrages  durch  die  Bevollmächtigten  der  kriegführenden 
Parteien  am  15.  Mai  1648  vor,  das  Münstersche  dagegen  eine  am 
24.  Oktober  des  vorangegangenen  Jahres  stattgefundene  Leichenfeier,  hst 
nun  letzteres  früher  gemalt,  dann  hätte  ter  Borch  die  spätere  Darstellung 
eines  weit  wichtigeren  Begebnisses  ebenso  gedankenlos  aus  der  früheren 
erweitert  und  modifiziert,  als  er  im  umgekehrten  Fall  die  ausführlichere 
Darstellung  dieses  späteren  Ereignisses  mechanisch  für  den  früheren  Her- 
gang zusammengezogen  hätte.  Beide  Möglichkeiten  sind  an  sich  gleich 
unwahrscheinlich.  Es  fehlte  ter  Borch  in  Wahrheit  nicht  das  Können, 
beide  Hegebenheiten  in  unabhängiger  Weise  abzubilden! 
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Zu  diesem  äußeren  Grunde  gesellt  sich  der  innere,  daß  die  Malerei 
nicht  ganz  auf  der  hohen  Stufe  ter  Borchscher  Kunst  steht.  Zwar  kommt 
sie  ihr  naher  als  die  Hauptfiguren  des  andern  Bildes,  aber  die  zur  Voll- 
endung nötige  ultima  lima  fehlt  dennoch.  Die  Technik  hat  die  glatte 
Leere,  die  den  Kopisten  verrat.  Es  würde  mich  nicht  wundern,  wenn 
als  solcher  sich  Gerard  Lundens  herausstellte,  von  dem  mehrere 
Kopien  nach  Schützenbildern  bekannt  sind,  wie  die  der  Nachtwache  in 
der  National  Gallery  und  die  des  Jakob  Backer  im  Amsterdamer  Rathaus 
bei  Andreas  Achenbach  in  Düsseldorf.  Auch  im  Museum  in  Valencia  in 
Spanien  befindet  sich  nach  Bredius  ein  derartiges  Bild. 

Kin  interessantes  Werk  eines  wenig  vorkommenden  und  daher  oft 
verkannten  Künstlers  ist  die  Flöhesucherin  (Nr.  409a),  das  als  Unbe- 
kannter Holländer  des  1 7.  Jahrhunderts  aufgeführt  wird.  Diese  Frau 
zeigt  die  charakteristische  Farbcngebung  des  Michael  Sweerts,  wie  be- 
sonders der  Vergleich  mit  dem  schönen  bezeichneten  männlichen  Bildnis 
in  der  Akademie  in  St.  Petersburg  lehrt.  Während  bis  vor  kurzem  unsre 
Kenntnis  dieses  Meisters  sich  auf  2  —  3  Bilder  beschränkte,  sind  jetzt 
allmählich  1  —  i1  z  Dutzend  ans  Licht  gekommen  und  darunter  mehrere 
signierte  oder  auf  andere  Weise  beglaubigte.  Da  von  seiten  Dr.  Martins 
ein  zusammenfassender  Aufsatz  über  Sweerts  zu  erwarten  ist,  werde  ich 
mich  hier  nicht  weiter  über  den  Künstler  verbreiten.  Ich  bemerke  nur 
noch,  daß  ein  Bild  im  städtischen  Museum  in  Magdeburg,  welches  ihm 
zugeschrieben  wird,  ein  Werk  des  französischen  Künstler  Lenain  und  aus 
dem  Oeuvre  des  Sweerts  auszuscheiden  ist. 
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